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مقدمة محرر النشر 


هذا الكتاب هو واحد فى سلسلة دراسات قصسيرة 
کان کو کر ا او توف ا 
آو ثلاثة من هذه العناصر › فى مفرداتنا النقدية ٠‏ 
والهدف من السلسلة يختلف عن الهدف الذى تقوم په 
الشعس يفات‌النموذجية المشيعة لتعريف الممطلحات الشقدية ٠‏ 
و کشر س الممصطلحات المذكورة ع فت تی یغاتټ دقيشة 
من أجل حاجة الطلية والدار سين اليها ٤‏ كن a:‏ 
المصطلحات لن تكون موضوعات للدراسة فى هغه 
السلسلة التى نحن بصددها فهناك مصطلحات لا يمكن 
آن تصبح مستساغة أو مألوفة الاستعمال يمجرد اعطاء 
تعسيقات مركرة لها ˆ 


يحتانم اأطلية الدأرسون آن پش وا مو تلفين م هذه 
المصمللحات من خلال مناقشة تدون بسيطة ومباشرة 
بشرط أن تكون وافية بشكل معقول لتلك' الملصطلحات ˆ 
أن هدقف هذه السلسيلة الى بان آید ینا ألآن هو هته 
المنائلشة ˆ 

بعض المصطلحات قید ال,حت هنا تشی الى حرکات 
آد بيه مدل ) الي ر دما نسي و ەداس 9 وغسرها ( & 
مصطلحات أخرى تشي الى أنواح آدبية مالل الدر می ديا 
والملعمة ٠٠“‏ وغيرها › والبعض الشألت يشي الى مالم 
سلو بي :ل ) ادسشر دة الوهم ۾ اسح ) پسدبب هدا 
النتوع فى ا لمر ضوعات م پسسع اح الى فرض صيغة مسعددة 
ثابدة إو موحدة ,على آى من هذه الدراسات » كن كل 
ملف قد حاول آن يقدم اقتہاسات تمشل لما تول تمثيلا 
کاءلا بقدر الامکان » وآن یشیب الى مرجع( مصدر 
ور چ اليه ( كلما دعت الضرورة ہس ور يما كان المىجع. 
فی اکٹ من آدپ یلد واحد ۰ 

وآخیرا حاول کل مؤلف آن پصیغ کتابه بشکل یقود 
الاتارىء الى قائمة نشدية صغرة يودع فيها الولف 
مقش حاته لشراءات اكش حوال الموضوع 

چون دی ۰ چامب 
جامصة مانشتر 


تشارلز تشادويكت 
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نشار لز تشادو يات کاتب وأسشاذ و محاض و تاقد 
انچلیزی لا نعرف کثیږا عن حیاته والمتاح عنه في عمله 
الآدبی والنقدی قلیل حتی على مستوی دوائ المعارف 
البريطانية وقوامیس الشعسں يف الحديثة ¢ وأيضا لم نشیس 
عنه فى سلسلة هذه الكشب ) الممطلح النقدى ) شیا س 
حيث جرت عادة المشرفين على السلسلة على عدم كتابة 
شىء عن الولف » ولعل ذلك لأن هذه دراسات صادرة عن 
الجامعة وامنسو په اليها وکل ما نستطیع أن نواه عن 
تشادو يك من‌خلال هذا الکتاب ومن مقالات وکثب أخرى 
تدور حول الرمزية اته مهتم بهذا النوع من الكتابة وهو 
قادر عل اسثيعاب مفاهيمها وتناولها بايث والعرض 


۷ 


رغم صعوبة ذلك » وهناك مثلین آخرین حول کتاپاته 
وهما کتاپ يسمى « دراسة عن رامبو » هى عبارة عن 
عشرة مقالات تتعرض لجوانب متعددة من حياة رامبو 
وعمله الفتى « وکتاب آ ضس هو درأ سسة مشسا په ع 
مالارميه یسمی ډ مالارمیه فشه داخل شعره » وهی 
دراسة قصيرة تهمدف الى تتبع تطور فك مالارميه من 
شعره “ وکتاہات هنا الناقد مع رصاتتها الا انها تمل 
الى الجملة الطويلة التى تنعابها تداخلات عديدة و تحداج 
الى تأن فى استيعابها » ولعل هذا لطبيعة الموضوع الذى 
يركز عليه ويهتم به » وهو الرمزية “ ومع كم ذلك 
نلمس عمقا قى عرض أفكاره » ونلمس دقة ومشايرة 
فى تحاليليه للعمل » ومن هنا تكون آعماله ذات نفع 
للدارس والقارىء ٠‏ 


ن * آ ° ی » 


هذه سلسلة من الكتب تصدرها جامعة مائشسش 
بانجلترا » وتقدم فى كل كتاب منها دراسة حول أحد 
الممطلحات النقسدية »> هى مصطلحات شار اما الى 
مدارس نقدية ظهرت » أو مفاهيم معينة انتشرت » أو 
اسم جنس آدبی › آو ملمح من الملامسح أوا خاصية من 
خصائص الكتابة الأآدبية والفنية “ 
وكل كتاب فى هذه السلسلة يتعرض لصطلح من 
هذه المصطلحات س مشل : الواقعية » والس مزية › 
و الميلودراما » والكوميديا والضارص » وغيرها مما تسمع 
به ونقآ عشه آوا نشرآ فيه ۰ والکتاب لا يتعرض 
بشرحھ شرحا مباشرا › بل بایںاد آکہں قدں 
ممکن مما کتب حول هذا المصطلح › وما کثب فيه عند 


۹ 


ارين س الکتاب والنشاد » حتی يصل الولف من خلال 
ذلك ال ألذى ار تیھل بهذا الماح عسل دس 
التاريخ الآدبى > وهو ايشا پصسحح ما شا په په ۸ن 
مشا هيم شا سل پس اجهل أو سو ع الاسر اؤ عدم 
تمق الآمور »> و هدا نصل الى درس در مشارع e‏ 
من المعرفة حوال فنا االصطلاع الدى ںا ما ہہ 
أ سما غامضا » ور ہیا لو سلتا عما یسنی بق لسارن 
الاجابة على ألسننناأ ٠‏ 
والمصطلح اند پتعدت عنه هذا الناب » انی 
نقدمه هتا » هو من هذه الصمللحات التي شترا فا ب 
بها » وقليلا ما نستطیع أدراك E‏ الادراك أ 2 
والصسحيح » فمن منا يستطيع بالضط والدقة أن يسب 
الس مزية .٩‏ وهی 1 ی شاع ڈ د اسمها ¢ و کش سا سما 
وسمیت به اعمال دنية وفسرت فى ضوته اعمال اشی» 
آو نشل اج اء مھا » ور ہما حدت کل هذا درن ادرا 
دقيق لدلولاث هذا المصطلع » وكيفية اسشخدامه دسا 
ما يقع الخلط بين الرمن والدلالة »> فحين يمس الأ. ن 
آن شیتا ما كط متلا هو رمل أشخصية سا فی اد ل 
ا > كالر يط بين النورس وآحد الشخصیات فى 
حيات تشيكوف ( طائى اليح ) » آو ربط 
الك وان فى قصة الدكدور طه حسين ( دعاء الكرر ان ) 
بشخصية آو بحادثة الى غ ذلك ليس هذا الین بل 
هو ما قد نسميه دلالة آو مقابلة لأننا نقابل فخا 


\# 


بشیء او حدث ٤‏ و شفقسره فی ضبو ته ۹ آما امن كما 
ستفهم فما بعد فهسر أوسع نملاقا و آش۔مل واغنی من 
ذلك » كذلك هناك من باط بان الى من ية والاصيرية أ 
الفافر ا اواو ق E‏ 
هذه الدارس ٠‏ ۰ 


وانه لحق آننا نجد ما قد پشترب من الیموز ی 
كثير من الأعمال التى وضعت تحت مدأرس عديدة الا آن 
هذا لين ونا خالها ٠‏ ويا ع ان أل رع ورا 
شاملة ودقيقة عند تلك المشار نات » فالرمن يظل وسح 
من ذأك فى كرنه ما يكددف العمل الفني ككل ويستال 
أعضباءه ومسامه » ویجعله ما هو من ممادل لشساشس 
وعواطف الكاتب أو الشاعں » وهو پعیند خلق هده 
المشاعر فى ذهن الشاریء کأشياء ٹلشہیں الى الواق ٤‏ 
ولكنها. ليست الواقع على الاطلاق ٠‏ وقد يك ون لدل 
مدخل آخ من حیث اته استخدام صسور ( قد تهون 
EAE SS E‏ 
الشاع » وانما كرموز لمعالم شاسع ومٹالى يتوق اليه 
الشاع وهو عالم هایس المالم الواشعى بالنسبة له 
شبیها ھاں مثشکافیء »> ومن هنا پكون الأخطاً فی مح ارلة 
مقابلة الىموز يعناص العالم الواقعى ٠‏ 


۲ 


فالشاعر یهدف نحو عالم مثالی یعتقد هوا پوچوده 
طيماً وراء الحميقة أو الواقع ٠‏ 

وهته آقار قد تقب نن الكن آوفدطرن ار 
الفك المسيحى فى القرون الوسطى > او ما الي ديت > 
ر ق ا ب ی ا 
واستخدامه فى أعمالهم مما نسبهم للمزية ونسب 
الرمرية اليهى “فيم الدين الوا الوضول الى الستات 
المثالى المرغوب فيه ليس عن طريقالأسرار الدينية ولكن' 
عن طريق الشعر ۰ ومع ذلت فهولاء لیسو کالرومانسیین 
الذين يهس بون من السواقع الى الطبيعة أو الى أحيده 
مريضة اد تھویمات ہ قد تصدر احياتا عن خيسال 
مریض ۰ وانما یخلق ال‌مزی بفنه عوألم متکامنه لها 
سحر ها وروعتها ولها أيضا صداها فى نفس الصأرىء 
وفی واشعه س دون أن تکون هی هذا الواقع ‏ تما سبقت 
الاشأرة * وانما القصيدة قد تكون حافزا للقارىء على 
آن ہرغب فی الانطلاق من هذا العالم ومن المشاعر التى 
تحاصره فيه إلى القردوس الموعود الذى تكشف أمامه › 
بهذا يكون الشاع نبيا أو قديسا او ملهما ( وبالفعل 
يسمه رامبو ‏ أحد فرسان الرمزية وشعرائها ‏ يسمى 
الشاع الملهم ) بمعنی آنه مزود بقوی تجعله یری 
ما وراء الأشياء فى عالم الواقع > ويدذهب الى الجوھ 
المخثبىء فى العالم الثالى » وهو الذى يشود قار ته فى 
هذا الاتجاه » ويضسمح أمامه سلسلة من الرموز ھاں 


NY 


المشروحة والتى فى النهاية هى عناصر ومكونات المالم 
المنشود »› أو هى ايضا الجسم الغنى المعادل لمشاعره او 
ما سماہ ت س اليوت ( المعادل الموضوعى ) ٠‏ 


يركن على مجموعة الشمراء الفرنسسيين الذين ظهروا 
فى نهاية القرن التاسع عشر » وآطلق عليهم هذا الاسم 
الشعراء الرمزیون س وهم بالتحدید هنا : بودلی س 
وفيرلان » ورامبو » ومالارميه » وفالرى › والتسمية 
هى من خلال ( جون مورين ) الذى ارح للحركة وتتبع 
فر سانهاً وحلل تتاجهم حتی توصل الى ان اطلق اعلاته 
عنها فی مقال له دجس يدة الفيجارو فی 1۸ لدی یں 
*۰ من خلال هذا الناقد المؤرخ يدم لنا الكتساب 
الحركة وشمراءها على أنها لون جديد من الفن كان 
ينتضلسه الناس وقد أصبح ضر وریا وحتمیا » و يعرف 
الحركة بآنها ضد اعطاء معلومات وضد الخطابية وضد 
العاطفية الزائفة والوصف الموضوعى » ويدلا من هذا 
کله فان سف الر ك هو مخاولة اعطاء گل کار 
للآفكار _ آى اعطاء المكرة والعاطفة غطاء خارجيسا 
من الشكل ٠‏ 

ویعتہں بودلیں سابقا ومہشرا بھذہ الحركکة ویںکز 
على ديوانه ( أزهار الشر ) ويجول فى عوالمه التى خلقها 
من خلال رحلاته لأفریقیا وهولندا وغبرها حیث تحولت 


N 


الصور التى تجمعت فى متيلده من هذه الرحلات ألى 
عوالم خیالیه متالی نجدها فی قصانده.» اما مالارمیه 
ڌهو الدی إضاف علٰی المغنهوم ال مز ی مسحه الاسس‌ال › 
وهو الذى ل عم انه فی شسعره م تلق ايه لز هة 
حقيفية » ولدنها الزهرة التى نجدها بين اية زهور فى 
ھا المسالم الدونى » وهى اأيضسا الزهرة بمعناأها 
الجوهرى » وهو الذى يقول « الهدف الاأساسى لاشس 
دو أن دق لجو سس الخالصس اذى لا لشو يه شاشية س 
أصداء الحقيقة المحددة الملموسة الشى تسيط بنا “ 


اما فيرلان فهو الذى حطم قي ود النظم الشاسسي 
رحس ل الشعر من قوالبه الجامدة » ولکذه لم پصسل أل 
الشعر الح الذى وصل اليه رامبو الذى ذهب بعيسا 
فی محاولاته الشعس من الشافية والوزن و تبنی 
القصيدة المنثورة ¢ ما پول فالری فهو اذى تقلب با 
عالم ET‏ س 2 شخصي؛ ( آم یس ) 
التى صنع من خلالها رموزا » ثم عاد ليقول بضرورة 
التواصل مع م عالم الان وهو ا أالضر وبرى للشاع 
حتی تشحقق رسالته کقنان وهو الذى يعرف الشعس يانه 
) فة اھا بے التى ا (id‏ اأعسوت و الەتسواس ) 
و بالفعل یں الشساعن مس عي الس أع e‏ 
وق بهم ا الموسيقى ولذا فان قصساشسه تکاد. تستحیل 
تںجمتھا حیث انھا مس کہ من جمل موسیقیة بقدر ما هی 
جمل مس كامات 


N 


ويواصل الکاتب حدیله عن هؤلاء وانشاجهم مبینا 
تأ شی هم اممند الى اليرم فی الصذون والأدأب > و دستطیم 
من خلال هؤلاء الشعراء وتحلیل اعمالهم »> فستطيع ان 
تصل الى قدر کہیں من المعرفة حول الیمن من حيث هو 
انشیء امو حى يممان متعددة حين نی بط په العمل العذنى 
شیش ی چواتبه وهضیف اليه ابعادا جدیدة تطلشه فی 
آفان اللامحدودية » ونجد الل الفنى بدك لا يس الى 
اأشىء اشارة مباشرة › وانما پش ي اليه بطريقه غر 
مبساشرة » ومن خلال وسیط ثالث هو ما قد پسمی 
پالى مز * ولكن الآس ليس بهسته البساطة » فماأزالت 
اللففاة بعاجة الى أن يتحدد ناق ممتأها أذا أردتا أن 


تفید منها ۰ 


والدراسة أيضا تطلمعنا بطسيق غ مبساشر عسل 
كيفية اختيار الشاع لرموزه ومصادر الىمن الدهنى 
مها والشراثی والأسطوری‌رالاجتماعی. والشخمی وغارها 
وغيرها ٠‏ دون ان تذكن الدراسة ذلك صراحة بل شعن 
نستاشفه من تعليل القصائد ذأتها ٠‏ وهذا مو نفس 
الو قفالذى يلشزمه الدقد دائما متذ أرسطو اذ اسشخرجت 
البادیء والشوانين النشد ية من خلال دراسة الأعمال 
الفنية نفسها » بمعتى أنه ليست هناك قوانين سسابقة 
على الغخلق الفنى يضمها الننان آمامه ویدع عسل 
قواعد‌ها » واتما سدقت موهية المبدع فا دجت فنا پر أه 
هو كذلك دون تعليل * وجاء من درس ذلك الفن وعلله 


AP 


فاذأ به يضع يده على مجموعة من الايداعات الجديدة 
والمختلفة عما يتداول فى عصرها › وقد وضعت فى 
نسق معين يتتببه الناقد حتى يصسل الى قانونه الابداعى 
الذى يجعل الناس تعيد قراءة الآعمال فى ضوئه › تم 
يصون الى استكشاف ما آورده الناقد فی أعمال سابقة 
أو لاحقة * فالنشى وان كان مشملا يضىء للميدعين 
الجدد الطريق الا انه قد سبق صاحبه فحمله لیبعث په 
جوانب ما آبدعه عباقرة انطلقوا فى سماء الحياة 
ڀضيئو نها باپداعهم »وهڌا هو موقف أرسطو وکل من 
جاء بعده من النقاد على س العصور تى پومنا هذا ٠‏ 

فآرسطو لم ينظس لأسخیلوس وس وفوکیس 
ويور بیدس وغیرهم من كتا بالدراما اليونانية ‏ بل 
هو ( آرسطو ) الذى اأستخلص قراعده عن الدراما والتى 
ضمها فى كتابه « فن الشعر » ٠‏ والذى اصح فيما بعد 
حجة ومرجعا » واختلف واتفق حوله الكثرون » وكتب 
عنه ما هو آکیں من حجمه عشرات المرات » حتى آنه فى 
وقت ما کان دستورا ملزما لمن يحاول كتابة الدراما ‏ 
عليه آن ينسج على سنوال ما جاء په من تعسریف 
للتراجيديا والكوميديا » والواشع أن أرسطو ليس 
مقننا » بل مستخلصا توصل الى جوه النسق الذى 
صيفت يه المسرحيات اليونانية الأولى ٠‏ وحين خسج 
ٿ س س ٠‏ اليوت بنظريثه فى « المعادل املوضوعى » لم 


ا 


TS O 
 بتاکلا عالم خارجى يكون هو المقابل لعواطف وأفكار‎ 
الرمن اذأ هو الادة التي تتخلل نسسيج العمسل الفتى‎ 
وتجعل منه ماهيته » وليس هو حلية يجملى بها العسل او‎ 
يعمق أو پعطی آپعادا » بل المادة نفسها ال بدو نها‎ 
يصسبح العمل الفنى هيیکكلا خربا لا يوصسل الى شىء‎ 
۰ ولا يبقی له من آش‎ 

آما الىرمزية المتجاوزة فهى التى تستخدم فیھا 
المسور التى يخلقها الشاع › لیس كرموز لأفكار 
ومشاعر خاصة تعتمل بداخل الشاعن » وانما کرموز 
ترسم صدو رة ا 2 ومٹالی پعتدس المسالم ٠‏ 
او الحقيقة ور يشتاق الشاعس اليه ويجد نفسه 
هناك ٠‏ والىموز المستخدمة فى نسق معين هى المادة 
التی منھا یسم هذا العالم وتظهر صورته متلآلئة على 
البعد شيا فشيتا آمام تاظرى الشاعں > وعلى القارىء 
أن يرى الصورة عل البعد وایقترب اليها شيا فشينا 
آیضا » ویستشعر‌ها حتی یعیش شاعره تماما ویعیش 
معه فى هذا العالم التى خلقه الشاعر ٠‏ 


E 
> لاختراق ما وراء الواقع وصولا الى عالم من الأفكار‎ 


A۸. 


Converted by Tiff Combine 


عواطضه ) آوا آفكارا بامعنى الأفلاطونى بما تفتمل 
ا مثالى يتوق اليه الانسان ويحققه له الشنان 
ينه ˆ 


ومن هنا استطاعت الرمزية آن توسع وتعمق س 
آبعاد ومفاهيم القن > فهى القن الذى ترك الواقع كسطح. 
پسیط واضح لشسطحيين و تعامل مع ما وراء السواقع 
كعمق نتفذ اليه فتنكشف لنا عوالم وروی تذ هسل 
الانسان وتهن كل مفاهيمه وآفكاره »› فانث مع الرمزية 
هناك فى عمق الانسان فى عمق أفكاره وعواطفضه 
وآقداره ومصاتره »› وآنت فی عمق العسالم قد تجد 
صورا مذهلة لجحيم يضدمك آوؤ لفراديس تسعدك وتطير 
بك فى دنيا من المثاليات والجمال ٠‏ الرمزية اذا وسعت 
من مداركدا وأغنت عواطفنا وجعلتنا نتجاوز بنظز تنا 
السطح الى العمق »› فقد ينكشت سطح الحب عن‌الكس ا هية 
فى العمق » وقد تنكشف السعادة على السطح عن تعاسة 
قاتلة فى العمق » كذلك عمق الواقع قد يكشف تناقضا 
مع سطحه * وسجن حن أسشخدمنا هذه الأفكار النقد ية 
الرمزية عفنا كيف نحلل مأساة مشل « آوديب ملكا ». 
وآدر کنا کک ا القديم 
بان الفاح والعمق الواقع الظاهر ا المخشبىء 
فى العمق » بين السعادة الظاهرة والتعاسة التى يخبثها 


۹ 


القدر » بين الحب الذى أعماقه الكراهية > والكأهية 
التى أعماقها الحب » بين البطلولة والشهامة على السطح 
٠و‏ بين الحقارة والطيش والحماقة فی العمسق 
فن الدظن البالقن ٠‏ وقل انس القىء فن اغبال كاد 
عظيم مثل تشيكوف الذى يقدم لنا سطحا فنيا أملس 
ناعما يبدو للسطحيين س ثرة عادية بينملا تحت هسنا 
السطح مآسى خبيئة وقصص وعواطف انسانية وتشوق 
وانكسار ورغبة نحو الأمشسل وتشسابك وتصارع مع 
الواقع الكالح الذى يرفضه الكاتب ولا يجده الا شباكا 
تسقط الانسان وهو منطلق نحو المثاليات واأجمال 
بهذه المفاهيم الجديدة ترز آهمية الرمزية وما قدمشه 
من خدمة للقن والنقد ٠‏ وقد ينطبق القياس عسل 
الكثرين من بينهم شكسبير والكثي من المحدثين والأقدمين 
من کتاب وفنانین نراهم فی ضوء چجديد هو ضوء 
الرمزية وان كانوا لا ينشمون كلية الى المدرسة المزية 
حسب ما نراه فی هذا الكشاب هنا بهذا پکون الکا تب 
هنا قد قدم لنا مفهوما رمزیا ذا شقین › رى ان الحقيقة 
١والواقع‏ ليسا الا واجهة تخفى وراءها اما عالما من 
الأفكار والعواطف داخل الشاع » آو عالما مثاليا يثوق 
هو اليه “ والرموز بأنواعها ٠‏ هى وسائل الشاعن أو 
الكاتب لتحقيق آى من العالين ٠‏ 

ومع ذلك يظل الأ بحاجة الى المزيد من التوضيح 


حيث ان العن المكتوب بلغة ذات كلمات لها دلالة كشا 
ما يخدع فى هذا الصدد » اذ تنجد القارىء المتدذوق. 
يحاول البحث عن المعانى من وراء الكلمات » ونجد 
الكاتب إو الشاع يحاول جاهدا أن يتخلص من هذا 
القيد المكبل وهو المعنى » ومن هنا نجد الکاتب الرمزى 
فى محاولته لاختراق سطمح الحقيقة > وصولا الى 
lL‏ اوراء‌ها ٤‏ پېسستىخد م فيضا متی اکا من الصور « 
و الوانا من التجسيم لاعطاء بعد ثالث للصورة حتى 
ينجح فى آن يطفو فوق سطح الكلمات وقيودها التى قد 
تخرقه فى العادية والتفاهة “٠‏ وانجد كذلك لدی الںمنيين 
محاولة للتأكيد على الخاصية الموسيقية للش > وهو 
ما هعبس عنه « فاليرى » أحد الىمزيين المذكورين فی هدا 
البحث » بآنه الشىء الذى يقع بين الصوت والحس ٠‏ 
وكجزء من محاولة الوصول الى هذا الهدف المنشود تنجد 
إل مزيين حاولوا استبعاد قوالب الوزن والقافية حتى 
تكون لديهم المىونة الكافية ٠‏ وفى هذا الصدد نجد. 
محساولات الرمزيين لاعطاء أهمية لصوت الكلمات 
وجرسها بل وشكلها فى محاولة للاقشساب من الموسیقى 
فى ايمائها والبعد عن اللخة فى دلالاتها ومعانيها » ولذا 
نجد الرمزيين يفضلون المعادلة بين الشع والموسيقى 
على مقار نة الشع بالنحت آو' الرسم ( وهو ما شاع فى 
القرن التاسع عشر » رغم ذلك استفاد الفن التشكيلى من 
الرمزية كثرا فيما بعد ) و هذا التطلع من الى مزيين نحو 
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الموسپقية هو ما عبن عنه أحب نقباد هم وهو الذی پشول 
.«ان كل القن يتطاع للوصول الى حألة من الموسيقية» ٠‏ 


آوهذا الاعتقاد كما يقول اللكاتب هنا سببه أن 
الموسيقى أها الخاصية الايمائية التى تطح الها 
الىرمزيون »> وهى 5 تت شط حدر الشحد يد فی المعنى 
الذى توحى به كلمات اللغة «الموسیقی قبل کل شىء» ٠‏ 
هذا ما دعی اليه فبرلان بكل شدة فی کتاپه «فن الشس» 
سنۀ ۱۸۷٤‏ وهو پنهى هذا ا بی فض قاطع دل 
شىء لا يمتلك هذه الخاصية الموسيقية الغامضة الموحية › 
ويصف هذا النوع البعيد ار بآنه (مچرد اذب) * 
وییعہں رامبو عن نفس الن‌آی حین يرفض الشسس 
الفرنسی کله ویعتبره « نشا مقفی » ویتضح جلیا 
فار و ف و ال وه 
يعرف الرمزية يآنها ( رغبة يبديها الشعراء فى أن 
پسش دوا من الموسيقى ما يخصم ) وهو تفس الس آیالذی 
عیں عشښه مالارمیه حین وصف ا فاچشس پأذه 
) پختلس خاصية الشاعر ) ۰ 

وعلينا فى هذا الصدد أن نتدكى إلوانا آخري من 
فنون الكتا بة كالقصة والسرجحية وغي‌ها ٤‏ ھی اتی 
فھی i‏ تقوم و هوقا ف الحكاية ¢ ولمعانی 
الكلمات ومدلولاتھا هتا دور آکیں پکشں مما لها فی 


؟ 


NNE ay‏ الرمن > آما فى 
القصة والمسرحية فالمعنى والمدلوال هو الذى يلجب ا 
الآول و قد اسیا هنا صر اعا مس یں أ لقشاتی ایوا یہ 
والمسرحية وهم فى طريق محاولاتهم لخلق فن رمزی فى 
آلوانهم » فهم ولا شك قد تشابكوا مع قيود الكلمه 
والأجملة والمعنى وهم پحاولون تسج النسق اإلذى پصنع 
الرمن وفى نفس الوقت يقيم البناء الفنى الذى يستطيع 
أن ينقل احساس الكاتب أ قار که « و أهضا پصسنع و له 
عضوية بين الشكل والمضمون فى عمل له قيمته ٠‏ 

و پالرغم من كل هذه الصعوبات فاننا نجد بین کتاب 
القصة والمسرحية من انششرت بینهم أفكار المدرسة 
الرمزية » مثل الکاتب الانجلیزی و * ب ٠‏ يتس الذى 
كان شغوفا بالأسرار وبعالم الأساطير » ووجسد فى 
الر مز ية ضالته پال غم من آنه استخدم الس من فا بدع 
نسقا من التعبير »> ريما كان غير مفهوم » ولیس غامضا 
فقشط ٠‏ للك فان ت ٠‏ س‌اليوت هو الذى استطاع ہس مو زه 
آن يصور العالم کله کارض خراب › وقیلل عنه انه 
استطاع رفع الصورة الى اکس قدر ومستوى من الحدة 
یجملھا آکش کٹا من نفسھا › وقد نجح فی استخدام کلا 
التوعين من الرموز الائسانية والمتجاوزة › بل انه صن 
شیا من العنظير من خلال الى من بين كما سبقتالاشارة : 
وهناك آپضا موریس ماټرلینك وبول کلودیل ولیریل 


۲¥ 


أدم ٠‏ وهم الذين قيل عنهم انهم يخلقون فی مسرحیاتهم 
توعا من الأسرار باستخدام لغفة شعرية وجو غي 
واقعى ٠‏ واما فى الرواية فاننا نجد روائيا كديرا 
مشل مارسسیل بروست قد حاول فی روایاته اخثراق 
الواقع الى ما وراء بحثا عن عالم مثالى ٠‏ ولعل روايته 
« اليحث عن زمن مفقود » حتی باسمها فقط هی دلیل 
واضح على ما نقول هنا وعلى ضوع الىمزية المستخدمه 
لديه » وهو الرمزية المتجاوزة ٠‏ وهناك أيضا آندريه 
بی‌یتون « الذی فی صراعه مع وسائله الفنية توصل الى 
رآى فى الرمزية بأنها صراع بين آلعبقرية المندفعة ذات 
الأفكار المتدفقة بدون ضابط وبين قوة سيطرة العمقل 
على الالهمام ٠‏ ويرافق بريتون فى نفس الطيق 
« ليتر مونت » وان كان آكش ميلا الى طريقة رامبو فی 
تدفق الأفكار دون ضابط ٠‏ 


آما الأدب العر‌بی فلعله لم يتبلور فيه » فى مراحله 
الأولى » ما يسمى بالمدرسة الرمزية الى جانب أآلوان 
الآدب والفن التى لم يعس فها المرب صلا واالتی هی 
مجالات حيوية للرمن والرمزية ٠‏ فالعسب مشلا 
رفوا المسرح ولا القصة القصيرة أو الرواية الطويلة 
ولعل الشعص هو المجال الؤحيد الذى نستطيع أن نتحدث 
عنه بهذا الخصوص وهنا نقول إن الشاعن البدوى 
الجاهلى رجل غليظ المشاع سهل الحياة ‏ بسيط الفكىء 
ولذا کان شعره هو شمر الليل والبيداء والفرس والجملء 


Y٤ 


وآغراض شعس ه کا نت افخ والس شاع والهجاء والوصت 
الى من ٠‏ قان نتلمس رموزا عند قائل : 
ىسود صخر حطه السيل من عل 
آو من بقول : 
زعم الفرزدق ان سيقتل مربعا 
العم يطول سکم یا ار اسع 
وحتی من قال : 
وليل كمسوج البحر آرخی سكو له 
على باآنشواع الهموم ليبتلى 


حتى هذا وان كان يستخدم التشبيهات والمحسنات 
قی لغته الا آنه لن پکون آبدا رمنزیا فیما أظن ٠‏ 
و عند اتال هو لاء پسعصس ماکز الحضبارة بع 


الاسلام مثل اتصالهم بالفرس والروم وفى عصور بنى 
آمية و بنى اعباس > لعله عند ذاك دخلت الى ألفاظهم 


بعض الرقة وربما تسربت الى شعرهم بعض المسور 


0 


والمحسنات البديمية أذ ع فوا القصور والحداشق . 
ولكنهم مازالوا الى الشی الواضح والتعہیں المہاش اقرب 
كثرا . وهم ابعد كثيرا عن الوصول الى الى مل › ولا يمكن 


آن يددع شع هم تحت المدرسة الى مز ية فانه وان قال 
جمیل بتينه الأموی : 
الا ليت ريعسان الشباب جديد 
ودهر تول یا پتان يعسود 
اتات الر بيع انطلق يختال ضاحكا 
من الحصسن حتى كاد أن يتكلما 
عليه کما شرت وشیا منمنما 


ورق نسيم الریح حتى حسېته 


ول قال آبی بكر الصنوبری : 


والسوو تحسبه العيون غوانيسا 
قد شمرت عن سوقها آثوابها 


هؤلاء ورفاقهم فى عصرهم رغم رقة شس هم 
والصور التى آصبحت تتخلله وراللمسات الروماسسية 
التی بدآت تتسلل اليه › الا آن هؤلاء مازالوا پعيسدين 
كل البعد عن أن يكون بینهم پودلیں أو راميو آو غر هما 
من الں‌منیین ۰ 


ارت ا ایی کف سی ن 
العصور الحديتة واحتكاك المجدمعات الع بية باو رو با 
خلال الق نين التاسع عشر والعشرين وحيث انتشرت 
الثقافة الفرنسية فى مصر والشام اذ استعملت اللغة 
ال يي وق اا ال الل الت ورا 
عرف شعاء الى منية الذين نتحدث عنهم وأخذ البعض 
بتقليسدهم » حتى أن نقسا من المرب والمصريين أهتم 
شاع مثل بودلیږر حیث ترجم دیوانه « آزهار الشیر » 
الى الع بية (ترجمة الأستاذ عبد الرحمن صدقى) كذلك 
ترجم الأستاذ محمد أمين حسونة بعض قصائد هنذا 
الديوان ودرس الديوان وقلد فى بعض خصاثصه 
الشعرية »› وامن خلال پودلس لاپد آنه تمالبحٿ عن رفاقه 
فيرلان ورامبو والآخرين وخاصة أن التعليم العام 
والجامعی منه کان قد پد ا ينششر » و تسف أقسام 
اللغات فی الجامعاتٹ الآداب الأو بی ومدارسها وقدمت 
البحوث حولها ۰ 


عند ذلك نستطيع آن نشول انه يدا يله لديشا 


۲¥ 


مدارس شبيهة بالدارس الغربية مثل المدرسةالىومانسية 
التی کان من آبطالها شعراء مثل ابراهیم تاجی وعسل 
محمود طه وميخائيل نعيمة وبشارة الخورى ومطران 
خلیل مطران واپلیا آپو ماضی وغیرهم ۰ هؤلاء پمکن ان 
نتلمس فصل الرموز فى بعض أشعارهم » ومع ذلك 
لا نستطیع آن نقطع بانهم كونوا مدرسة يمكن أن 
تسمى بالمدرسة الرمزية كلك التى ظهرت فى ف نسا 
فی القرن التاسع عشر »> واذما هم کو نوا سا یمن ان 
نسميه بالمدرسة الرومانسية ٠‏ ولعل مدرسة آبولو شاهد 
و ف ل ل و ا نای بات 
قں ادعی پا نه شاع رمزی › رغم آنهم اسشخد موا يعض 
الرموز » آو ر ہما كانت دلالات ! 

آما عن الشعمراء المماصرين فى الشعن العربى 
أصحاب المد رسة الحديثة والشعس المرسل آو الج > وهم 
مدر سة بالطبع سارت على درب من قلدت * و تقلت ألينا 
مدارس غر بية بينها وأهمها فى هذا الصدد المدرسة 
الرمزية › ولعلنا لو قرآنا أشعار آبطال هذه المدرسة 
من آمثال صلاح عبد الصبور وبدر شاك السياب . 
وفدوی طوقان وآمل دنقل والبیاتی وکل مدرسة 
المقاومة فى الأرض المحدلة ) میجح القاسم و محمود 
درویش وغیرهم وهولاء وغیرهم کثرین سنجد الرموز 
تشکل چن ءا کریرا من نسيج آأعمالهم کاستخدامهم لممسيح 
والصليب والعماد كرموز لها اشعاعاتها على ما قصدوا 
۲۸ 


Nl 
ولعل الشيطان ايضا وما يتعلق به فى المقابل .كان أجد‎ 
الرموز المستخدمة لدى هرّلاء ) وهو میکسا کان قد‎ 
) » استخدم عند العقاد فی قصيد ته « ترجمة شيطان‎ 
وهو عند أمل دنقل رئيس متوج لهذا المالم ورمن يلقى‎ 
بظلاله على الكثر من معاناة الشاعن ومعاناة وطنه ولیس‎ 
بغر معنی أن يعرف الشيطان فی الانجیل باسم ( ر ٹیس‎ 
هذا العالم ) آيضا استخدمت رموزا جلبت من الأساطر‎ 
القديمة شرقية وغربية ومن شخصيات صوفية كالحلاج‎ 
و غاره وهکدا وچد تا شع نا اليسوم وسط المدرسة‎ 
الرمزية » ولکن بعد ظهورها فی آوروبا بسنین عدیدة‎ 

کما ستدل ه۵ ڈی آچز اء الكشاب . 


آما عن القصة والمسرحية فایس مستغص پا إن نقول 
وکما قلنا سابقا ء أن منطقتتا الشرق أوسطية › يما 
فيها العرب » لم تعرف مثل هذه الفنون قديما › اللهم 
الا المصريين القدماء الذين عرفوا المسعح » والأعجب من 
ذلات انهم يمكن أن يصنفوا ضمن المدرسة الرمزية فى 
المسرح » اذ أن مسرحهمم هو مسرح الأسرار والرموز 
الكاملة » وهى وان كانت الرموز الدينية ( حتى ان 
اللنفن ب د دتا ولج + وال ار 
يتفاضل ویعشیره مسر حا دينيا انتعش مع الدين ومات 
معه ) الا انه کان مسرحا رمزیا حیث کان الدین لدی 
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المسرين القدماء هو الحياة والحياة هى الدين » ؤأنى 
آز ہد فأقول ) وهذا رآی شخمى لا أستطيع | لاسشی سال 
فی تفصیله هنا فليس هذا موضوح الكتاب ) قول انه 
کان يمكن آن يتطور عن المسرح المصرى القديم مسرحا 
متکاسلا رمزيا زائعا ذا خصدوصية برموزه وشخوصه 
وسهوضوعاته » ولكن هذا المسرح وئد بسبب ها آتى على 
مص هن استعمار عسكرى وثقافى على مى العاريخ ٠.‏ 


و بعك ذلك تكون الرواية والقصة القصيرة والمسرح 
لم تغرف فى الآد1ب والفنون العربية طالمحصرية الا بعد 
الاحشكاك بأوروبا وبالأكش مع انتشار التعليم فى 
المنطقة ( خاصة فى مص والشاام ) بدءا من النصف 
الثانى من القرن الاسم عشر وحتى الآن “٠‏ وبتطويع 
هذه الغنون لطروفنا ومفردات حیاتتا نجد آن معطيات 
هذه العياة فى آغلبها لم تتجاؤز المدرسة الواقعية الا الى 
ارفا الى رما فا ك دت ل الاد الى 
اللبثانى و'بعض القضصص والروايات المصرية فى منتصف 
الشرن العشرين “٠‏ خلاف ذلك لا آعتقد انه ظه » وقد 
جاوز وآقول اته لن یظھر عند نا آمثال کافکا آوا جیمس 
جوپس أو مار سیل ر و ست و أيضا ميشر انك آوا پبیشس " 
ذلك لا لشىء الا لأن مضردات حياتنا ىآسلوبها القدرى 
) پمعتی المستسلم أقدر اکس منه دون مقاومة ‏ عل 
عکس الاغر‌یشی الذی کان يصارع قدره ویتصارخ مع 


. 


الآلهة ) كذللك نوع ومستوى التعليم ‏ كل هذا لا يعطى 
أكش من الواقيعة آو الرؤمانسية > اللهم الا اذا تلمسنا 
بعض جوانب الرمزية والرموز لدى يوسف ادريس 
وتوفيق الحكيم ونجيب محفوظ ور بما جمال الغيطاتى 
ومجيد طوبيا ويعض كتاب القصة والمسرحية المحدتين 
فی سوریا وفلسطین و تونس ویجب آن نخوض فى ذلك 
بحساسية اذ آن البعض يلجا الى الخموض طنا آنه قاص 
رسزی - والأس يختلف ! 


مرجع ذلك كما آشرت ان فن القص آو التمسرح 
رق اسك به بالا البو اران ر طا ب 
الانسان والمکان لذا لاد أن پیکون پھسا چافب كيين من 
المحلية ٠‏ 


ما الشع فهو موضوع آخس » الشعن أقرب الى 
الموسيقى »> فهو يملكت اللغة العالمية ومن هنا ظه عند ذا 
تيار الرموز فى الش » ولا أكون مبالغا ان قلت انه 
يمكن آن تظهر عند نا مدرسة رمزية فى الشع كما خدث 
فى فر نسا فى القن التاسع عش » رغم آنه لم يحدت 
عند تا حتی الآن وقد سبق لی آن آشرت الى شس آمل دنقل 
وصلاح عبد الصپور وغرهما ٠‏ 


۹ 


ولعل هذا كفي فى هذا .الصدد > وهو على. آية جال 
رآی قابل للنقاش » أما الاستغراق فى هذا البحث عن 
الرموز العربية لا أظنه مهمة هذا الكتاب » ولعلها مهمه 
باخثينا والدارسين لينوصوا فى بحور الأدب والفن 
العربى فيفوز بعضهم ببعض اللآلىء السسمزية » ولعلى 
آقول ان مهمتهم ستكون شاقة عند الابحار فى مياه 
العرب الشدامى »> واما كلما اقش ہوا من شو ا طیٰ ء 
الحداثة فالمهمة آقل صعوبة وربما وجد بعض الصيد › 
آن أبديته ۰ 

آما لو عدنا للرمزية فاننا نجدها قد فتحت آمام 
الأدب بشكل عام والشعر بشكل خاص آبوابا جديدة 
لمتعبير بعد آن كادت تغلق عليها المسالك » وذلك پايجاد 
آفاق واسعة للتعبيي وخلق صور لم تكن تخطر على يال 
کاتب أو فنان » اذ خرج التعبی عن ذاته وعن مفقدات 
التعبير الواقعى أو الرومانسى الى آفاق غي واقعية » آو 
وراء الواقع وريطه بأشياء خارج نفس الفنان ٠‏ 
والرمزيون هم الذين حرروا الشاعن والكاتب من‌القيود 
الجامدة للنظم آو التعبر الفنى التقليدى ٤‏ وأعطوه 
آلوانا جديدة » كالشعر المىرسل والكلمة المنطلقة _ ور يما 
غير المنطقية التركيب والترتيب » وان كان لها دوںها 
فى النسق العام للعمل الفنى * وال مزيون أيضا أضافوا 
آلو انا مشر ق وصورا زاهية وآصواتا طليقة و أنغاما 
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عد بة تطرب لها الآذن و تهعن منها القلوب» و نشحوه روجا 
سشاھست الالهام من آو هام اليل والقوافی من الشيسود 
المتوارثة › فلم عك اشع مسارة عن اكلام الموزرن 
المشفى و انما صسار اتلعبير ا موسیقیا راتما و کشسسشا عن 
مواطن الجمال فى مجالى الطبيمة ومعانى الوجود وآلوان 
الحياة ٠‏ قد اخترق الرمزيون صمب الالشاظ وانمذوا! 
الي أعماق الفلسغة الشعورية > واپتدعوا قواعد الاپقاع 
الموسيقى للكلمات ˆ 


هذا وان كان البعض قد ذهب بالرمسزية مذهبا بعيدا 
حتى آدى ذلك الى تفريخ مدارس جديدة مثل السريالية 
والتعبيرية وغیرها »> وهی المدارس التى حاولت بعد ذلك 
ااه الساط من تحت ر جل ال مسن ین کا سیق وشملرا 
هم بال ومانسیین والواقعیین وغیږ هم > ا iنa‏ غم فل 
ما ظهس من مدارس بعد ذلك فان الرمزية لم تتوقف عن 
ان پش دد صدا ھا ای اليوم > فلا تزال در ی صسورة العالم 
الذى يبدو واقعه غريبا وهو مع ذلك غير واقعی ›» وهی 
صو رة تشردد فی أعمال أدبي کشرة تکثب هذه الأيام 
و کذلات ضح ذلك قی الط يقة التى تحاول هذه الأعمال 
بها آن تغلق حالة عاطفية آكش مسا تطلع پس سسالة 
فكرية ٠١‏ ونحن كذلك نلحظ الأشكال غر الدقليدية 
العى غالبا ما تتخذها هذه الأعمال ولا شك فى أن كل 
هذهالأعمال لايد أن ينظ لها على آنها مدينة الى حد بعيد 
للشعس الرمزى الذى كتب فى فرنسا فى تهاية القرن 


الرمزية س ٣١‏ 


التاسع عشر ٠‏ ولعل الصورة آكش وضوحا فى نبو 
الشس الحدیث الذی نقروہ عتدتا وعتد شعراع انہلداں 
الأخرى * وبهذا لم يعد ممكنا تجاهل الرمنيه سواد 
کعنصر طاخ يسیط على اعمال پأسر ها او کجء من 
آن حیاته لا پمکن آن تخلو من رمون کٹا ما لا پجد لھا 
لفسا » وهو يتقف آمامها خاش پحاول الاپسسام يما 
يش به و ایجاد معادل له ولکنه لا یستطیع عص ھا ئی 
محدودية من الأفكار والمعانى والكلمات ۰ ولذا نت 
فی ذڈأكرة انتاریخ الأد بى والفنى ان حط فشسات هدا 
التاريخ ( وأضعقها هى الفترات التى كان الائسان فيي 
ممعنا دى الواقعية › ينقل عن الواقع نقلا فوتوغر اهي 
ویحاول آن پکون أصدق ما یکون مم هذا الوقع ء فان 
هذا الفنان فاشلا اذ الواقع دائمأً سيكون آروخ واشمل 
من فته “ ولو تذ کر تا بهذا المسدد الغشرة الرومانسية 
( خاصة فى المسرح ) » وفترة الواقعية الاجتماعية التى 
کان امیل زولا من آبطالها لأدر کنا صدق ما نشول سين 
نجد ان هذەالفنون لم یمد ها موضع مرموق بین مصنضات 
الأدب العظيم * على ذلك قد نشول انه لولا ما هعده 
الرمزيون فان اشع اء وکشاب المسرح والی‌واتیین ی ہما 
کانت قد ضاقت پهم السبل لشق ,طسق جديدة للشعیی 
القنى » وربما عندها كان التعبس الفنى قد تم 
وصر نا ندور فی قوالب جامدة من آلوان التعبي ونتس 
صورا مكررة ممجوجة ٠‏ 
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وفى النهاية لا نستطيع ان نقول الا أن الرمز هو 
تلك الجو هة المشعة التى لا تعرف فيها للاشعاح مصسدرا 
آو مکاتا یہع منه › بل هو انبعاٹث جمیل پنبعث منها 
ويلقى على ما حولها فيكسبه الجمال والتحليق ويظل 
هو غين مدد المعنى »› والا تحول الى دلالة فقرة اذا نحن 
قا يلاه پممنى. محدد .نستخلصه من. العمل .الفنى › قالمن 
هو الخيمل ألذى يجمح اسه العراكمات من الصسسور 
والأخيلة التى' تصنع ٠جسما‏ موضوعيا آو ما يسسميه 
« ت * س * اليوت » المادل اموضرعى » الذى هو فى 
النهاية لا يمادله الأ العمل الفنى نفسه ٠‏ 


ويعد فان الدراسة التى نقدمها هنا عن .الرمزية 
جمل طويلة جدا واستخدام الجمل الاعتراضية والتشابيه 
والألفاظ الفنية والشاكيب والتداخل بين الانجليزية 
a E Ns‏ 
والشعراء الذين يتخذ شعرهم کنماذج وآمثلة للحديت > 
الا آنه یالتاً ی زالدرس الهادىء همکن أن خر ج صن هده 
الدراسة بفكرة واضحة وميلورة عن الموضوع الذى تحن 
بصسدده وهو الرمزية ومدرستها ونشآتها وفرسانها 
وتأثرها الذى يشول عنه الكاتب انه ممتد الى اليدوم » 
ولا پستطیم عمل چدید › آدبی آوا فنی › آن یفلت من 
تا ڈیر الرمن واستخدامه * فلم يعد القارىء يستطيع آن 
يقرا ولا الکاثب آن يکتب عملا ممعنا فى واقعیشنه 


No’ 


e Ss Ca 
المشرينيات الاأخيرة من القن الماضيى ومنذ اطلق‎ 
الجديدة فى ۸ سرت می‎ Ns » چان مور ین‎ « 
بعك اپ تبلورت خطوطها من ا انتا‎ AA" عام‎ 
شعراء سابقين على ذلك » كما سنرى فى الصعفحات‎ 

التالية من كتاب تشارلز شادويك ( الرمزية ) ٠‏ 


را جين a‏ 
وانفيق من اغراقنا فى آلوان وقوالب من القن عنا عليها 
الده وتجاوزها العالم منذ زمن بعيد » ولل ذوقا 
جدیدا پسری بیننا فنعرف كيف نضوص الى العمق 
متجاوزين السطح والسطحية الى ذوق آرقى واحسساس 
أعظم وفهم ادق وفك أنضح فيما تكتب وفيما نتذوق * 
وتلك آمنية بأقدمها مصحوبة بكل الحب والرغية فى فن 
آرقى فى بلدنا الحبيب ٠‏ 


تسم .افراشيم 


Converted by Tiff Combine - 


O ODOM 


القصل الأول 
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ایی ان یا هه هډ ي ن ی و ف‎ 


نظرية الرمزية 


Converted by Tiff Combine 


نفلرية الرمرية 


كلمة الرمزية « مثل كلمة الرومائسية والكلاسيكية » 
قد یکون لها معنی واسع جدا فقد تستنخدم لصف آى 
لون من آلوان الشعبيي الذى يشي الى ا 
بطريتقة غي مباشرة » ومن خلال وسيط هو بمثشابة 
شىء ثالث » ولكن من الواضح آن كلمة الرمرية يجب 
أن يتحدد نطاق معناها ٠١‏ اذا آردنا آن نجعلل لها ای 
TT‏ 

وآول ما يجب آن نق به فی عملية التحدید هذه هو 
أن ال مزية ليست مجرد اسشبںال شیع پشیء آخں ( کما 
يشبه ميلتون .نبوءات الشيطان المهزوم بأوراق الخريف 
التى تغطى الأنهار فى فلومبروزا ) وانما هى عملية 
اسسستخدام صسورة محسلدة للتعبیں عن آفكار مچسس دة 
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وعواطف » وعلى الرغم من هذا الشمريف فان معنی 
ال من ية مازال واسعا حیث پقول ت 3 الیو في 
N‏ 
فی شکل فنی ھی ایجاد معادل موضوعی . آی مجمو عة 
من الأشياء أو المواقف آو سلسلة من الأحداث تكون فى 
النهاية هى التركيبةالممادلة لهذه العاطفة آو هى تر كيية 
ءالمالا دل وجه الو ن * 


ومن قبل اليوت بثلاثين سنة قال استيغان مالار ميه 
قولا مشابها لذلك فى سنة ۱۸١۹١‏ حيث عرف الرمزية 
بآنها فن اثارة موضوع ما شیا فشیئًا حتی نکشف فی 
الا ا ر و ق و ا 
موضوع ما ثم نستخرج منه مقابلا عاطقيا ( الأعماله 
الكاملة لالارميه ص ۸٦۹‏ ( ولکنه يضیف أن هن سو 
العاطفة أو الحالة المراجية يجب أن تستخاص عن طریق 
سلسلة من التكشفات » ومن المهم هنا ن نعود ال 
عبارته الأول « اشارة ا ولکن هذه 
الشعبيرات مش » المعادل الموضرعى ¢« وما يشر ن په من 
عواطف لا یجب آن یطرح عاریا واضحا بل یجب آن 
يلمح له » وتلك نقطة يؤكدها مالارمیه فی موضع آخر 
حيث يقول « ان يسمى الشىء مباشرة معناه آنك تقضى 
على آكب قدر من المشعة المستخلصة من قصيدة مثلا حيث 
إن هذه المتعة تتضمن فی عملية الكشفث التدريجى عنڻ' 
الشىء.المقصود ».ويشير الى آن هذا الشىء يلمح اليه 


" 
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فقطل » ویختتم قوله « الممارسة الكاملة لهذه الحملية 
الغامضة هو ما يصنع الرمزية » ٠‏ 

وپعبس هنی دی ریجنیيں وهو تلمیذ مالارميه عن 
نقس المعنى حين يعرف الرمن بأنه المشارنة بين المجسد 
والملموس حيث ان أحد طرفى المقارنة يشار اليه فشط 
دون آن ڀنک مباشرة »› ویدهب ریچنیس الى آپعد من 
ذلك حیث يقول ان ارمز هكذا يقف وحده أمام‌القارىء 
اذى يعطی القليل آو ل پیعطی أيه اشارة هن انشىء 
المىموز اليه ٠‏ 


فالشعس الرمزى بالضرورة يكتنفه شىء من الغموض 
فی تکو ينه » ەن الأشياء المشهورة عن مسألارمیه انه شان 
پستبعد کلمتی «مشل وشبه» من مفرداته‌التی يستخدمهاء 
ونجد أنه يطرح صورة خيالية تم يتبعها بممرة قد تشرح 
ڭه الصورة »> ولکنه فی فصا ده المدأخرة ده جه 
آكش فآكش الى استبعاد » أو على الأقل الى تقليل الشروح 
ويترك الرمن عن «عمد» غير مشروح › وبالمثشل نيد 
قصسائد پول فارلان الم اص لالارمیه ہے قصسائده الثى 
تشحدث عن الريف الحزين ى هذه القصائد قصسدت ان 
تكشف للقارىء عن حزن الشاع العميق ہں شم أن 
قصسائده نادر! ما تشرر صراحة أن هذا هدئها ˆ 


ال ل مرا اا اون 
الأفكار واأعواطف ¢ لیس بو صقها مباشرة ولا بشر ها 
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من خلال مقارنات صريحة وبمسور ملموسة» ولكن 
بالتلميع الى ما يمكن آن تكون عليه صورة الواقع 
المناسب لهذه الأقكار والعواطف وذلك باعادة خلقها فى 
ذهن الشارىء من خلال استخدام رمول غي مشروحة ۰ 
هذا غل آي حال جانب واحد من جوانب الرمزية وهو 
ما یسمی بالعنصر الشخصی آى الذى يتصل بالجانب 
الانسانى » وهتاك عنصر آخر يمن أن يوصف اإنعيانا 
بأنه ( الزمزية المتجاوزة ) والتى تستخدم فيها الور 
الملموسة » ليس كرموز لأفكار ومشاع خاصة تعتمسل 
بداخل الشاعی » واتما کرموز لعالم شاسع ومثالی يعتیر 
الغالم الوأقمى, بالنسبة له شبيها خي متكاهى م ٠‏ 


هذا المقهوم الخاص بوجود عالم مشالى يوجد فيما 
وراء الحقيقة وهى الفسكرة التى أشامها الفيلسوف 
سود نیج فی القرن الشامن عشس »› هده الشكرة تر چم 
بالا کید الى آفلاملون وهی أیضا قد لعہت دورا هاما فی 
العصر المسيحى » ولكن فى القرن التاسسع عشر ومع 
وا ا ال ر ال فو ار 
عالم الحقيقة الخشن ( فى هذا العصر قيل بامكان 
الوصول الى هذا العالم المىغوب ليس عن طريق الأسرار 
الديتية ولكن عن طريق الشع ) ويشول بودلي فى 
) مذکرات جديدة عن ادجار بو ) « اثه پالشعر ومن 
خلاله . تدر لف الروح الروعة الكامنة فيما ورأء السياة ٠‏ 
ان.اأقصيدة.حين تنجع فى جمل الدموع تطض من هينيك. 


فهذا دليل مؤكد على حقيقة أن القاریء يشع بنضسه 
معز ولا وبحیدا فی عالم غير متکامل ویشتاق أن ينطلق 
من هنا العالم الى الفسردوس الموعود الذى تکشف 
آمامه » ۰ 

إن پو دلیں وآ تیاعه هم الذين رفوا الشاعس الى 
مر تة القس أو النبى أو ما يسميه رامبو « الشاعن 
الملهم » آی آنه مزود بقوی تجعله 2 ما وراء الآشياء 
ې عالم الواقع ويذهب الى الچجوھ ١‏ لمختبىء فى العالم 
المتالى ء» من هنا آصبح هد ف ال 
هذا العالم و راع الحقيقة وذزك بتحویل «الحقيقة حو یلا 
عميقا عن الصورة التى نعرفها.“ ويعبر ا عن 
E‏ الهدف حيث يزعم آنه فی شسء لم پخلق آي © زهرة 
حقيقية ولكنها الز هة ال لا تجد ھا بين اپ زهور 
فی هن! العالم الدونى وهی ضا الزهرة بمعنأها 
الجوهرى › ويقوال فی موضع آخى « ان الهدف الأساسی 
للشعس هو آن يخلق الجوهن الخالص والذى لا تشوبه 
أية شائبة من أصداء الحقيقة المحددة الملموسة والتى 
تحیط بنا » ۰ 

ولكن برغم أن هدف شاع الرمزية المتجاوزة هو 
أن يذهب الى ما وراء الواقع فمن الواضح آنه مثله مثل 
شاع ال مزية الانسانية يستخدم الحقيقة والواقع 
كنقطة انطللاقة » ومن هنا كان انشقال الشاع من 
الي ا الل م جل لمر ن الاو ارم 
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من هذا النوع مشوبة بالخموض إو الخلط حيث تحدث 
تعمية كاملة حين تتركن عين القارىء فيما وراء المحقيقة 
على الفكة الأساسية والتى تعتيں الرموز المختلضة 
بالنسبة لها تمثيلا جزئيا وغير دقيق ٠‏ ولو اختس نا لددك 
مثالا مما استخدمه مالار ميه نضسه ند أن الشاعن اذا 
آراد أن يقد م. للقضارىء الزهرة المشسالية فيجب عليه 
آلا برسم زهرة واقعية بكل تفاصيلها واتما يخلط بين 
الصورتين الواقعية والثالية حف يمل ال الجوهن الدئ 
يجمع بين الاثنين فى النهاية * مالارميه اذن ينطلق من 
الواقع ولكن أية زهرة حقيقية بالنسبة له تعتبر جحيما 
وآى زهرة تبتعد عن هذا الواقع هى عنده تنيع أيضاامن 
هذا الجحيم د هو اذن يبحث عن فكرة الزهسة المتأليسة 
التى سبق الاشارة اليهأ ( الزهرة غي الموجودة بين اية 
مجموعات من الزهور ) " 

من الملفت للنظل أن مالارميه يستخدم لقطة 
( موسيقى ) ذلك أن واحدة من عقائد الرمزية بنؤعيها 
الانسانى والمتجاوز أن من وسائل توضيها المعسادلة 
بين الشعر والموسيقى وهو يفضله على مشارنة 
الشعن بالنسحت أو الزسم والتى شاعت فس القرن التاسع 
عشر فی فر نسا * وکما یحدد والشں بیت فی مقاله عن 
( جورجيون ) الذى تشر فى سنة ۱۸۷١۳‏ ( كل القن 
يتطلع للوصول الى حالة من الموسيقية ) وذلكت الاعتقاد 
سببه آن الموسيقى لها الخاصية الايحائية التى يتطلع 
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اليها الى منيون ولا تر تبط عنص التحديد فى المعنى 
الذي تسس خطيمه الکلمسات والدي ,يبغى السمنپون أب 
کک | منه ( الموسیقی قبل کل شیء ) هدا ما دعې 

لیه ( فارلان ) بدل شده فی پداپه دداپه [ دن الشسعر ) 
" کتیه سنة ۸۷٤‏ والدې پنهيه پرفض فاطع لدل 
شیء لا پمتلك هنه الخاصية ألموسيقية الغامضة الموحيه 
وپصفه يانه (مجرد آدب) (الأعمال الكاملة ص ٠)١۷‏ 
و جد هذا الیایى صدى فى الرفض القاطع الدى اعدنه 
رامبو في أحد رسائله عن الشعر الفرنسى ( انه کله 
نش مشفی ) ٭ ویعبں بول فالیږړی › الدی پعتی اخس 
الرمزيرن »> عن نفس الفضكرة حيث يعرف الرمزية فى 
احدی مقالاته عن پود لیر پاعتبار ها ) رغبة پیدیها کشر 
من الشعراء في آن پىستىر داو | من الموسيقى ما يخصهم حقاء 
وهو نفس المعنى الذى عبي عنه مالارمیه فی مقال عن 
فا چشس اذى و صفه پا ذه پخدلس خاصية الشاع ) ٠‏ 


انه لهذه الرغبة فى الوصول الى انطلاقه الموسيقى 
غالبا ما رفض الشع الرمزى الالشزام بالتقاليد الجامدة 
فيما يتصل بدظم الشعر » وهى التقاليد التى رغم 
محاولات الرومانديكيين الثورة عليها الا أنه ظلت لها 
سسیط تھا فی ف‌نسا ۰ ولکن درچة التحرر من هذه 
الشقاليد ونوعية هذا الشحرر التى مأارسها الشعراءع 
ارمز يون پالطبع تختلف من شاع لآخں › فان پودلں ہس 
آقدم الى مزيين ‏ لم يكن مجددا بدرجة كبيرة » وفارلان 
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لم يكن لديه الج آة ليتخطى تحري النغلسم الى الشسعر 
ألحر » واما رامبو فقد ذهب بعيدا عن هسده االات 
از ته تدر او ا ي ي وة وا 
العقليدية للقافية والوزن وتبنى هوالقصسيدة المنثورة › 
آما بالنسبة لمالارميه فبرغم انه غالبا ما پپدو ملازما 
بالاطار التقلیدی فانه فی الواقع لا يقل تثورية عن رامبو 
فی طريقته التى توحى بالتناقض الحذر › وقد كتب فى 
آخر' آیامه فی سنة ۱۸٩۹۸‏ عملا باسم ( ضر بة حف ) لم 
یکن له شېیه فی آصالته فى ذلك الوقت (٠‏ الأعمال 
الكاملة ص من ن ٠ )۷۷ .٤0٥‏ 

الرمزية اذن يمكن أن يقال عنها أخيرا أنها محاولة 
لاختراق ما وراء الواقع وصسولا' الى عالم من الأفكار ؛ 
سواء' كانت أفكارا تعتمل داخل الشام ( بما فيها 
عواطضه ) آو آفكارا بالمعنى الأفلاطوتی ہما تش: 
عليه من عالم مثالى يتوق اليه الانسان ٠‏ 

وحتى نختسق سطع الحقيقة وصولا الى ما وراثها 
هناك فيض متراكم من الصسور آو نوع من الشجسيم 
الموسيقية للشعر والتى يوضحها فالږى كشىء يقع بين 
اموت والحس ٠‏ وحتى تكون هناك المرونة الكافية 
استبعدت قوالب الوزن والقافية 

عبى هذه الخطوط الرئيسية اكثسبت ال مني 
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« التی کانت تحاول اقساب هوية خاصة ) تعريفهاً فى 
اعلان اطلقه (جین مورین) في مضظال بجيدة المیجارد 
فی ۱۸ سہتمیں ٦۸۸۸١‏ حيست پتقول ان ال ومانتیدیة 
کان لها آوانها والذى مضى ران اثأر ما المتمثلة فى 
الحركة الب ناشيه فى الشعر والطبيعية فى الرواية قد 
انقضت ايضا » وأن لو تا چدیدا من القن کان ينه 
التاس اصح ضار و ر ھا زحنمیا ° ر عت العص حه المد یدة 
با نها ضد إعطاء معلومات ورضد الحطا بيه وضد المعأطفية 
ازا فة والو صف اللحوضسوعى > و بدلا من ذلك کله قان 
هدف هذه الحركة الجديدة هو محاولة اعطاعء شسحدل 
خارچجی للأفکار (وهو پعنی هذا پا نهوم الأفلاطونى) ٠‏ 
الشس الرمزیى يعنى باعطاء القكرة غطاء خارچی من 
الشكل ٠‏ وهو يعتیں بودلين من بين قادة الحسسكة 
الجديدة سابقا ومبشرا » ويمتدح مالارميه لاضفائه على 
حطم قيود النظم القاسية “٠‏ وقد نمجب لغياب رأمبو من 
هذه الشائمة » ولکن نجمه کان لا يز ال آخذا فى المسعود 
آنذاك وهو ما قد پبرر ذلك الاغفال ' 


ولکن على الرغم من هذا فان مورین پمشرف بأنه فی 
سنة ۱۸۸١‏ كانت الرمزية قائمة من قبل وما كان قوله 
الا اعلايا لھا علي كافة الناس وع ساق وراسع > وم 
ذلك فهو قد اعتی اعلانه هذا پر تامجا للمسشقبل › وقد 
كون ما سمى بالمدرسة الرمزية التى أنضم اليه فيها 


BY: 


رینید جیل › استیوارت مل › شیا نسیس فیللی جی‌ینین. 
جوستاف کاهن ۰ 

هذا الذی فعله مورین قد سبب نوعاأ من الخلصل حيت 
ان يعض النقاد قد جعل ال مزية قرين مدرسة الى سيين 
و نثيجة لذلك أفسحوا مجالا وأسما لشعراء اقل وزنا 
يندمون الى هذه المدرسة بينما اعتښس بودلين وفارلان 
رامبيو ومارميه فى مصاف الدعاة والمشرين فمل 
بالیمزیة ۰ ویش نقاد اخرون بمدم جدوی تضییع 
۷صطلاح نقدی مفید وبناء باطلاقه على شعراء قایی 
الوزن واهمال أربعة شعراء کبسار کهرلاء دون ذنب 
اقشفوه فنتركهم غير منتمين الى أية حركة من الحركات 
االفنية التى سيطرت على الشم الف نسى فى القرن 
الام عك فن الا وال ا وا > 


EA 


Converted by Tiff Combine - 


LHRH 


الفصل الثانی 


QIBODSILIIPIHLACILHUOISIUIPEISTOLAIIEIIILTHIIUILILESIICUUFILINLSE 


استجابات بودلیړ 
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هذا المفهوم الرمزى ذو الشقين » والذی پرى آن 
الحقيقة ليست الا واجهة تخفى وراء ها اما عالا من 
الأفكار والعواطف داخل الشاع آو عالما مثاليا يتوق 
ا ا 
یالیو التى تسود قصيد ته الشهرة ) استجابات ( حیٹ 
الأحاسيس بالنسبة له ليست مجرد آحاسیس فهى قد 
تكشف عن آفكار أو مشاعن بالفساد والشاء والزهو 
على سبيل المثال - 


« بانها عطور » فساد » ثروة » وڑهو » 
وکذلك الآشياء بالنسية له ليست مسج د آشیاء عادية 
واتما هی رمول أصور مشالية توچد مخشة وراءها “ 
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« أخرجت ذات مرة أقوالها المتداخلة » 
« الاسسان وسط غاپات من الرموز » 


هناك عدد من قصائد پو در فی دیوان « ازهار 
الشر » الذى فشر لأول مرة سنة ۱۸٥١۷‏ ( وهو الديوان 
الذى ظه مرة أخرى بعد ذلك پثلاث سنوات فى طبعة 
أكبى كيرا ) ويتمثل فيه النوع الأول من المفهومين 
السابقين والمترايطين عن الرمن » فقصيدته « انسبجا 
المساء » على سبيل المثال » قد تبدو للقراءة الأولى آنا 
مجرد وصف لمناطق خلوية أو ريفية » اذ هى تتكون من 
سلسلة من الصور مثل الشمس الغاربة » عط الزهور 
الزاوى » لحن القيثارة الميت : 


والآن آتت الأيام حيث ترتجف الزهور على سيقانه 
وكل زهرة معطرة باریجها کالبخور فی قسدره 
الآأصسوات والعطور تعلق هسسواء الليسسسل 
والحواس تلور فى رقضصة حزينسة كليلة 
كل زهسرة معطسرة باریجا کالبخسور فی ضفہدرها 
قيشارة ترتعش كقلب مكسور 

والحواس تسدور فى رقصة حزينة كليلة 


ww 


السماء حزينسة وجليلة كانها مدع بر 
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قيشسارة ترتعش كقلب مكسور 

فلب رقيق يكره العدم الأسود الممتسد 
الشفة هز فلس وجليلة انها مدب تبسر 
والشسمس قفاصست فى دمها الان 


قلب رقيق يكره العصسدم الأسسود الممتد 
ريجمسسع كل اثر مسن المسساضى اشرق 
الشسسسەس تتوص اى دمها المفغتر 
ذقراك عنسدی تزکو كانهسا السزار المقسدس 


ان السطى الأخين من » هذه المقطوعة ( ذكراك عندى 
ٿز کو کا نھا المزار المقدس ) يعطينا الخو شر إلذى شان 
الى آن یله الصور التكررة فى القصيدة “والب تو حى 
کلھا بشیء چمیل پسشعك ۽ ھی فی الواقع معاد لانت 
موضوعية هدفها آن تعید فی کک عا طفة 
کابد ها الشاع فی ڈکری حاب صاع »> وقل اثبع الشاعن 
نفس الأسلوب فى الشصيدة الآولى من قصائده الأر بعة 
المعنونة ( كآبة ) وان كان الهدف هنا خلق عاطفة 
مخثلفة تماما » فكل الصور هنا بينها عامل مشترك ولو 
انه يختلف عما فى ( انسجام المساء ) : 


فى غضبة اله المطر على الديدة 
يصب فیضانا مس الصفيع والقلمة 
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على السكان الواجفين فى المدفن القريب 
وموجات من الوت على الضواحى الملفوفة فى ضباب 


تحاول قطتی آن تجد لھا مکانا تنستریح 
فتشنى وتلف جسمها النحيل العليل 

وروج شاعر قديم تعلق فوق قمم الأسطحع 
مع صوت حزين لشبح يرتعشس 


جرس الكنيسة يدق ولوح خشيى مدخن 

يقح مع صوت أنان الساعة يتردد 

بيتما فى مجموعة من آوراق اللعب البالية 

نبوءة كثيبة لعرافة شوهاء 

الولد حارس القلب الجميل وفتاة البسطونى 
یتحدثان فی برود عن‌حپهما الذی مات منذ زمن بعد 


مرة آخری نجد السطى الأخي » وربما حتى الكلمتين 
الأخير تين منه »> يعطينا المؤشر الذى يشي الى ما تدور 
حوله القصيدة فى الواقع ٠‏ انه عند هذه الكلمات 
الأخرة فقطل نتحقق تماما أن الغرض من كل المسور 
السابقة بأساليبها المختلفة هو آن تجعل القارىء يشر 
بيد الموت الباردة التى هوت على الحب بين الولد والبنت 
في آوراق اللعب ( الكو تشينة ) » وهو ما قد یمٹشل 
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العلاقة بين بودلير وسيدته المحبوبة ( جين دوفال ) 
وتشي الى العيش البائس الذى يعيشه بعد أن مضت 
فترة طويلة منذ آن مات فی حبهما کل دفیء وکل معنی - 
هذه القصائد بصرف النظطلس عن انها وصفلشهد 
حزين ومآسوى › هى محاولة - وعلى طريقتها الخاصة - 
لا تقل نجاحا عن ( انسجام المساء ) » لأنها تخلق فى 
الفا ر اة کا بها تاع دات من دل ي اكات 
من الرموز 


تلعب ال مزية الانسانية من هذا النوع دورا هاما 
فی شی بودلیں » ولكن ربما كان الدور الأهم هو الذى 
تلعبه الرمزية المتجاوزة فى شعره › والى حد ما نجد 
الاتنین پترافقان فی ) انسجام المساء ) مشلا س من حیيث 
اننا يمكن أن نقول ان الصور هنا لا قخلاق شسعورا 
بالسعادة الكاملة فقط ولكن آيضا ‏ وعلى الأتل بشكل 
ضمنى ‏ توحى بصورة الفردوس ۰ وبالمشل قصيدة 
( كآبة ) قد ننظى اليها كمنظر مقتطع من جهنم ( نوع 
من الجحيم الذى يشبه الى حد ما جحيم « مسار تر « ( 
وهى أيضا تشي الى حالة من اليأس الأسود - 

ولكن هناك قصائد أخرى تركن أكش على الرمزية 
المتجاوزة وتحاول أن تختىق الواقع الى عالم مشالى ٠‏ 
ففى قصيدته ( الشم ) على سبيل المثال » ليس شع 
جين دوفال هو الذى يسح بودلي فى الحقيقة » وليس 
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كون لونه الأسود الفاحم ونسيجه امتماوج يذكره 
برحلة قام بها من قبل عبر الحيط الهنسسدى انى 
موریشیوس : 

« هدوع آسیا وحرارة افريفيا 

کلها عالم بعید غائب وکانه میت 

ولكنه يجيا فى أعماقكت آيتها الخابة المعطرة » ٠‏ 

ليست هذه فى بساطة قضية حقيقة حاضرة تستدعى 

بالحنين والتشوق حقيقة ماضية › فلو أن بودلي حشيقة 
آرأد آن يعود الى المناطق الاستوائية فان عائلته « وهی 
التی آصرت على أن يشوم هو پر حلته الأول على امل أن 
يتوقف عن الحياة البوهيمية التى كان قد بدا يعيشها 
فی باریس > لو آنه كذلك لکانت هذه العاتلة دون شن 
سعيدة جدا أن ترسله الى هناك مرة أخرى ٠‏ ولكن 
ما يتوق اليه الشاع حقيقة هو فردوس مفقود » وهو 
ما هجد رمزا له فی ذکری مضت تختبیء وراء حقیشه 
قائمة مرة أخرى نجد فى القصيدة عاملا مشت کا 
يجمع بين الصور المختلفة وما تنقله تلك المصصور 
للشاریء هو الرغبة فى الغخلود واللانهائية ويشبدى لنا 
ذلك من خلال عبارات مثل ( عالم مفقود ‏ بعید جدا _ 
یکاد یکون متا - الحلم المبھں س سماء طلاهرة خم ها 
دفیء خالد _ هدهدة لا تنتهى ‏ زرقة السماء الهائلة 
المستديرة س الواحات التى آهقو اليها ) ٠‏ 


ol 


و هناك صورة أكش مثالية للفردوس المقبل فى 
ر ل و کے الا ا کو 
المسشخدم هنه المرة يشي الى عالم پودلیں غي المسادى 
هذا المعادل هو الريف الهولندى س رغم ان پودلږ لم 
نهت الي ال هرلا ماز الت هناك صفات اديه 
واللانهائية » وربما بصورة آكبں مما فى قصسيدة 
( الشعر ) رمى صفات متعلقة بالألفاظ أيضا خاصة 
المشطع الذی پنالرں تلات مرات : س 


لا شىء هناك الا النشام والجمال 
وما هو راتع وهادیء وملل 


وفی أماکن آخرى نجده ينظ الى الخلف فى تشرق 
نعو طقولته أو ما يسميه هو ( الجنة الخضراء من حب 
الطقولة ) » ومع ذلك فهذا غطاء آخ يبدو من تحشه 
العالم المثالی الدی يتوق اليه كما ظه فى (آزهار الشی) 


حتی يعطى الشكل الشاعرى لهذه الرموز المخدلفة 
الممثلة للفردوس نجد ہو د لر يهرب من الحقيقة الراقعة 
ووسيلته فى ذلك هو الشع نفسه » انه پخلق نوعا من 
الحقيقة الثانية فى الواقع * وعاله البميبد المفقود › 
وحلمه الميهن > والسماء الصافية الطاهرة التى يغمر‌ ها 
دفیء خالد » و آرض الجمال والتظام والفخامة ء والهدوء 
والحسية كلها كامتة فى شعره وهی التى تشبت هذا 
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العالم المثالى ليس فقط بالنسبة للشاع نفسه ولكن 
أيضا لقرائه ٠‏ 


هکذا يصبح الشاع مخلو قا مقدسا قادرا عسل ان 
يخترق حجب الحقيقة الى الضردوس البعيد وهو قادر على 
أن ينقل رؤياه هذه للآّخرين > وهو مزود بالقدرة عل 
فهم لغة الطبيعة من زهن وكل شىء فيها يلفه المت كنا 
تقول قصید ته ( سمو ) ٠‏ أن الشاع فى الحقيقة ینتمی 
بطبیعته الى هذا الف دوس » وأما هتا على الأرض فهر 
فى عزلة كما تقول قصيدته ( البركة ) وهى القشصيدة 
الافتتاحية فى ديوان ( أزهار الشى ) والتى تقيم نوعا 
من التشابه الواضح بین الشاعن والمسيح »> هى قهمسدة 
تر تبط ارتباطا وئیقا بباقی قصائد الدیوان الذی یوکد 
الطبيعة الملاثكية والرسالة المقدسة للشن والغنان ٠‏ 


ولکن هذه القصائد التى تبدو فى الواقع متقاثلة 
تنحصر فى الجسء الأول البسيط من الديوان المسسمى 
( آزهار الشى ) » وحتى هذا الجرء نجد فيه شيا مختلغا 
فالافتتاحية الطويلة المعنونة ( الكآبة والمثالية ) س 
الحركة فيها حركة عكسية آى من المثالية الى الكابة ‏ أى 
من نظرة الشفاؤل برجود الفردوس خلف عالم الحقيقة 
وامكانية ادراك هذا الفردوس واعادة خلقه پواسملة 
الشاع » من هذه النظرة المتفاثلة يتحول الى تشاوم 
عميق حين يقول ( ان الحقيقة قد لا تكون هة من 
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السماء وانما قد تكون لهبا من الجحيم ‏ ان الشيطان 
هو الذى يجذب الخيط الذى يشحکم فی حا تنا ( بو هكا 
ما پو کده بودلیں فی قصمیدته ( آيها القاریء ) والتى 
تعتبس مقدمة للديوان » وهی تحذر القاریء بأن النظرة 
المفائلة فى القصائد القليلة الأولى لا تلبث آن تتلاثى 
وبالفعل لم يكد يصل الى قرب نهاية قصيدة ( الكأبه 
والمثالية ) حتى نجده لم يعد ينظ لنفسه كمخلوق 
مقدس آعد له مكان فى السماء كما سبق أن قال فى 
قصيدة ( البركة ) ٠‏ انه أصبع ينظر لنفسه : 

« قکرة ہے شکل ما كائن اتفصل عن السماء و سقط 

الى نهر الجحيم الموحل القاتم 

حيت لا تصل اليه عان السماء مطلفا » 

قد تبدو فكرة الحقيقة التى تخفى وراءها جیما 
كيبا وليس فردوسا مشرقا » هى الفكرة التى يلمحها 
بودلير الآن » وهذه الفكرة قد تبدو واضحة ليس فقطل 
فى قصيدة مثل ( كابة ) ولكنها تبدو آكش وضوحا فى 
قصيدة مثل ( المستان السبعة ) حيث يبدو موكبا مخيفا 
من سبعة رجال مسنين عجزة خارجين له من جهنم " 

قرب نهاية دیوان ( آزھار الشی ) نجد بودلی لم 
يمد واثقا بطبيعة العالم الذى وراء الواقع » ففى المقطع 
الأخير من القصيدة الأخيرة ( الرحلة ) حين نجد أن 
رغبته الوحيدة هى أن ينهى رحلة حياته - التى ينظ 


۵۹ 


اليها فى نظرة استرجاعية كأنها ( واحة مرعبة وسمل 
صحر اء ) عنں ذلك نجده پعشرف أنه سرحل الى ر جهھ 
غير معروفة له (فقد تكون الجنة آو الجحيم ما ينتفلرئ 


« يعوص الى قاع هاوية › الى جيم آم نیم ما پهم ! 

1 فاع المجهول کی يعد الشىء الجديد » 

كل من الرمزية المتجاوزة والرمزية الانسانية يكون 
جزءا مما يسمى ( الشاسلات الرآسية ) والتى تشتمل 
على حركة من فلك الماديات والأحاسيس الشى تشرها الى 
فلك المضاهيم المجردة والمشاع الشخصية > ومن الي تى 
والمسموع والمشموم الى انطباعات وعواطف تثرها هذه 
اا 

هناك آیضا فی شع ہودلیں ما یسمی ( پالتراساات 

الأفقية ) آو الحركات على نفس الغلك الواحد من حاسة 
مادية معينة الى حاسة أخرى * ففى الجزء الذى سسق 
الاشارة اليه من قصيدة ( تراسلات ) جد ہودلیں لا پعتیں 
آن العمطور يمكن أن تكون فقط ( فسادا ‏ وة ہہ 
زهوا ) بل انه أیضا يزعم أن : 


» العطور < الألوان ٤‏ والآصوات التى ردد 
هی طیوپ ندیه کملمس الطفل 
عذية کالمزامړ خر أء کالروۍج « 
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ان العطور یکن آن یکوت لھا نفس ملمس جلن 
طقل صدغير او رقة صوت آلة الأبوا الموسيقية آو دفس 
لون الحقول الخضراء ٠‏ هذا التداخل بين العحواس 
والمحسوسات آو ما قد نسميه ( الانسجام المتزامن ) 
واضح وملحوظ فی دیوان ( آز هار الشر ) خاصة فى 
تمو عة لفات اورجه ال جان :د وفال یت ع 
شع ها يثيں صورا مسئية من المناطق الاستوائية آو 
أصوات سفن فى موانىء بعيدة ولكن هذا التجاوب بين 
الحو اس المختلفة ليس فى الواقع الا تنويهات على عملية 
التکرار ال ئيسیة والتی تعتہں أساسیة فی شع بودلں 
والتى تلصته بالموسیقی ۰ حيث ان هدفه ليس أن يحكى 
قصة آو يشرح فكرة ما بل آن يخلق عاطفة أو يث 
انطباعا فهو يجمع تراكمات من الرموز الخارجية التى 
تکرر وتقحم التيمة الداخلية والأساسية للقصيدة يصفة 
رة ۰ 

والطريقة الواضحة لعمسل ذلك دون آن يؤدى الى 
الملل هو ايجاد صور تتصل بالخواس المختلغة كما ينمل 
المؤلف الموسيقى حين يجمل لسكل آلة دورها فى 
الأورکسترا ۰ ولکن لا پوجد فرق جوهری. بین قصیدة 
مثل ( انسجام المساء )حيث الشعور بالسعادة التى ولٹث 
وانطباع الفردوس المفقود هى آشياء تشار من خلال 
صور ثلاثية الشرايط »> فهى ترتبط بالشج والسمع 
و بالبصر ٠‏ ليس هناك فرق بين هذا من جهة وبين 
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القطوعات الثلاث الأخرة من قصيدة بعنوان ( البجعة ) 
حيث الشعور بالانحباس والانطباع بعالم بلا آمل تثار 
من خلال تراكم من الصور البصرية فقط : 

« انى آفكر بالزنجية النحيلة المعلولة 

تنخبط فى الوحل وتبدو منهكة العينين 

من أجل نخيل جوز الهند الذى فقدته من زمن بعيد 

أفريقيا الجميلة 
وراء جدران سجن من ضباب لا پنتهی 


آفکر بکل من فقد شیتا ولا پستطیع استرجاعه 
باولثك الذين يشربون دموعهم 
ويرضعون الأسى كانه ذشة تینتهم 
فر بايتام ضامرين كازهار جافة 
هكذا فى الغابة الكثيفة التى تغربت فيها روحى 
تتردد بقوة دائما أصداء ذكرى قديمة كأنها دفخة 
بوق عالية 
أفكر فى بحارة ضاعوا فى جزر معزولة 
قی آسری é‏ قى المقهورين وفى رین کټړرین « 
لا شك أن الخاصية البودلرية فى الاصرار على 
تکسرار تفس الشىء ٤‏ وفی سلوب تکس ارہ لمقشاطع 


ومرددات معينة » كما يبدو فى ( انسجام المساء ) » 
لا شاك أن هنذا ما جحل تاف القرن الحاسح عه 
( فردناند پرونتړ ) يقول عنه باستخفاف ( ان سطور 
شعره ) توحی بآنه پجهد نفسه لأحداث اٹ ما › ولکنه 
نادرا ما پعرف کیف یقول ما یں‌ید أن يقوله “ 


الا مجرد المحاولة آن یکون واحدا منهم ) : 


لقب آعاد برو نتير فى الواقع النظن فى حكمه هذا 
فيما بعد » ولكن يظل هذا دليلا على أن أصالة ( آزهار 
الشر ) هى التى جعلت أحد الثقات الأدبية فى العصر 
الحديث ( برو نتير ) يفشل للوهلة الأولى فى أن يدرك 
ويقيم المفهوم الرمزى للشعص ٠‏ 
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[7] الفصل الثالٹ 
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آنغام فرلان 


Converted by Tiff Combine 
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نغام فرلان. 


کامل › ققد بدا نشاطه کشاعر عندما کان بودلیر دی 
قمة شهر ته » ولذا کان لايد آن پتسأآش فرلان بدیوان 
« آزهار الش » الى حد ما وخاصة آن تکو ينه الشفسى 
والمزاجی لا پختلف فی شیء عن ہودلیں › فکلاهما حظیا 
فة ماة آمشة و لاما اجه الحفيقة اها 
وقسوتها المتزايدة فى سن النضسج ٠‏ وان كنسا نجسد 
انتقال يودلر من التفاؤل الى التشاؤم هو انتقال منتظم 
( على الأقل كما يبدو فى أزهار الشر ) مع أن هذا 
الانتقتال فى الحياة ليس بهذا الانتظام أو الثبات ٠‏ آما 
بالنسبة لضرلان سواء فى حياته أو فى أعماله نجد هناك 
تحولا مستمرا من والى آظلم مدارك اليأاس وأشرق. 
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درجات التضاؤل ٠‏ من العحزن فى قصيدة « مناظ من 
اريف حزينة » ضمن « مجموعة قصائد ساخرة » الى 
البهجة والثقة فى قصيدة « الأغنية الحلسوة » » ومن 
الكآبة الضبابية فى « اللعن الضائع » ضمن مجموعة 
« رومائس بلا كلمات » الى القرار الحازم والواضح ي 
کٹ من قصائد « العكمة » ˆ 
لكنه مهما كان نوع المزاج الذى عاش فيه فرلان 
فهو قد اتبع مبدآً بودلي « على الأقل فى شعره الجيد » 
وهو مبدآً الكشف عن الآشياء وليس وصغها » وهو يفعل 
يتجاوب مع مشساعره الداخلية مشل ما قال ہو دل قی 
قصيدة ( البجعة.) من آن اعادة بناء اللوف بالسقالات 
وكتل الأحجار المستخدمة فى اعادة البناء كل هذه بها 
معنی خقی پالنسية له : 
القصور الجديدة » السقالات » كتل الأحجار 
الضواحى القديمة » كلها بالنسبة لى تحمل معنى 
رمزیا خفیا 
كذلك نجد فرلان فی « رومانس بلا كلمات » 
يعثرف بأنه وهو يتجول فى الريف البائس شعر آن 
هذا الريف يعكس أحزانه هو الخاصة : 
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« ال آی مدی س آیها المتجول سکس سنا ناسسن 
الريفى الكثيب 


ومثلما تنجد فى « انسجام المساء » و « كأآبة » 
لبودلس كذلك نجد كشرا من قصسائد فرلان وصفية فی 
ظاهن ها ولکن هدفها الأساسی مختلف تماما ہے مأ عدا 
بعض الاشارات اليبسيطة ٠‏ ولتاخذ لذلك مثلا من هذا 
الريف الذى يتحدت عنه فى قصيدة « الأغنية الحلوة » 
حيث نجد السطر الأخي من كل مقطع يشير الى أن هناك 
شخصين معنيين وهى بعد ذلك وفى الحقيقة قصة حب 


يشرق من بان الأشجار فى الغابة ۰ 
من کل غصن 
من تحت الأوراق 


ان البدرة تعکس 
کمرآة عميفة 

ظل الصفصافة الداكن 
حیث تبکی الریح 


1 


لقد حانت ساعة الأحلام 
رقيقا غامرا 

هذا السلام 

الها رط من أفق السماء 
نضيتها تمس الغروب 


قد حان وفت للسعادة 


الدينية من مجموعة « العكمة » رغم أن الماطفة العالجة 
تخدلف جذریا › فاننا نجد فارلاان يلعب على کل من الممنى 
العرفى والمجازى لكلمة « يوم » ( وقد تقول اأشسى 
الزمنى والمعنى الجوى للكلمة ) فنجده وهو يصسور 
عاصقة طبيعية يكشف عن الشسعور يباصع رز سيه 


ها هى الأيام الزائمة الحسن تمود لتشرق طوال 
اليوم » يا روحى المسكينة 

والآن تطرق هذه الأيام على صفححة الغروب النحاسيد 

وتشع طوال اليوم قى ومضات من برد وپرق 

ترب محصول الأعناب على التلال النائمة 

وکل محاصیل الوادی دذریها يعدا 

تات سماء زرقاء تغفی تدعوك الها 


فی هذه الشصساتد وفی غیر‌ها من احسن ما عرف له 
من قصسائد مثل « الشموس النأاثمة » آغنية الخريف › 
الاق اه ا ف و ال 
اللامتداهية السام > السماع التى تعلو السقوف » فی 
مشل هذه القصسائد ند فیںلان پمأرس نفس الرمز 
الانسانى بطريقة بودلیں » ولکنه يختلف عن بودلي من 
حيث يخيب عنص الرمن المتجاوز لحترا عن اعماله » حتی 
فی هذه اللعحظات عندما يتطلم فی ازل سر تون 
جدید من العياة پختلف کشرا عن الواضح وقاها › فی 
مجموعة قصائد « الأغنية الحلوة » والتی کتبت قیال 
زواجه أو مجموعة قصبانده تي « العكمة » انی تبث 
بعد عود ته للكا ثوليكية مباشرة › فی ده المج وعات 
پظل مسلات فیرلان عاطفیا اساسا ۰ لقد کانت تنقمسه 
قوة بودلي التخيلية وقدرته على خلق صورة للشردوس 
الذى ينتظره ٠‏ والحقيقة أن فبرلان حين يحاول فى هذا 
الاتجاه نجد أن كل قصائده تضس‌یبا تناد تسسقط فی 
العادية بل والتفاهة ہس فليست بعد قصساائد رمرية › 
وبدلا من أن يحاول الكشف عن انطباع بالعالم الآخر 
نيحد هذه القصسائد تقرر فى بساطة آنه عالم مو جود 
وتحاول آن تحلل وتصةف الوسائل التى يمكن بها الحصول 
عليه بصورة من أتغه الصور » وذلات كمسا چده فی 
وإحدة من أقل قصسا ده احا من بان قصسا ده الشاسة 
غار الناججة فی مجموعة » الأغنة الحاوة «( 
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نعم سامضى بشبات إوهدوء فى الحياة 
نحو الهدف الذى يوجه القدر خطواتى اليه 

دون عنف ہ دون ندم س دون حسد 

سعیدا بان اعمل واچہی فی نضال هيج 

وحتى اتعمل قل الزمن على طول الطريق 

ساغنى أغان بسيطة » قول انضسى 

زتها لا شك ستنصت لى فى سعادة 

ان هذا هن الفردوس الوحيد الذى أبغيه 


أن اأهوة التى تضفصل بين تفاهة من هذا النوخ و بين 
قصسيدة لبودلر مثل قصيدة « الشع » هذه ألهوة وأضحة 
وشاسعة رغم آنها ليست آكبس من الهوة التى تفصسن 
هذه القشصائد عن قصسا ند أخرئی لقيرلان تسه سیق 
ذکر‌ها د وهی قصسائد لا یدل فیها جچهدا شاع عمسو 2 
خالدة لعالم آخر على غرار ما عل پودلین » ولکنه فی 
ااا ا 
كشف عن مشاعره الذاتية فى لمحات سريعة وصسارخه 
تسم صورة سريعة « اسكتش » للمعمادل الموضسوعى 
أهنه المشاع " 

ووجه الاختلاف الثاني بين بودليں وضرلان 0 
رخسم أن الأخير يعتنق نفس الأسلوب فى التسكرار 
والدوران حول المشاع التى یرید آن یخترقها الا آننا 


¥۲ 


هنا أيضا نجده ينقد سعة الأفق وثراثه المرجود عشد 
پودلیں ۰ هذا لا یعنی آن شع فرلان آقل موسيقية من 
شع بودلیر » ولکن بینما نجد موسیقی بودلیر تنحو نحو 
أن تكون غنية بأوركسترا الحواس المختلفة التى 
تسستدعي لدلعب دورها فى لحظات تختشار بعناية › 
وصور تتطور باستفاضة » وسطور متوازنة تماما س 
سجع وجناس مستخدمان بشکل صریع الا آنه مؤش ۰ 
انا شعي قران شات ف أك اعا واک با 
بالألفة والدفء “ وقد يتضح ذلك لو قارنا بين الجزء 
سن « انسجام المساع » لوداي الذى سبق تقدیمه › و پان 
هله القصيدة لفرلان 2 رقم اختلان الموضوع 

ضوء القجر الشاحب 

يزحف فوق الحقول 

بکل آحسزان 

الشموس الغاربة 

العزن الذى يهدهد بالأغانى العذاب 

قلبی الذى نس نفسه 

ع الشموس الغارية 

وأحلام غريبة كشموس تغرب على الشوأطىء 

أشباح قرمزية 
تدور تدور دون توقف 


VY 


هنا لا يوجد آكش من لمعحة من ( تجاوب الآفاق بين 
الشمرس الغاربة والآغانی اله هدة ٤‏ و تبقی الصررة 
بعد ذلك غين متطورة ٠‏ الضوء عند غروب الشمس 
مشارن باختصار مع الضوء عند القج ولكن ليست ساب 
الصسورة الفخمة التى يستخدمها بودلين مشل صسوره 
« الشمس الثى تغرق فى دمها المتخش » » ولكن أسلوب 
المقاطع المكررة المعقه والدقيق فی » انسجام المساء » 
هو الذى پفسسح ما لا آمام التسکر‌ار الذی پېدز سس 
« الآسى » لضيرلان فى سطور تلاثة وخمسة ( ٣‏ و 2 
وفی « متشا پعات » فی بداپة اسم ۱۳ و ۱٤١‏ أن اى 
انطباع قد يثيره المقطع المشکكیرر فى تمي « الشموس 
السار بة » والذى تکرر اربع مس أت س هدا الانطبا 
يطمس بوضعع الكلمتين اللتين تتبدلان فى النصب 
الأخيس من الأشصيدة حيث انهما منقسمتان بين سطرين “٠‏ 
ان الضربات الايقاعية البطيئة للوزن السكندرى فى 
قصيدة بودلي تستبدل بقافية آسرع وغس منتظمة عند 
فيرلان بفضل الأسطر الخماسية المقاطع القصيرة و بقضل 
الطريقة التی تجعل کٹیرا منھا پںثبط پعضه ببعض 
آر تاطا و قا بحسكم القشاعدة اللغوية مما يحول دو 
نفص الها بحکم القافية ˆ 

لقد كانت هذه النغمة غي المنعظمة بشكل غ عادى 
والشی ربما تكون حوارية أيضا س هذه النغمة یال 
تحقق لفيرلان نفس البناء العاطفى كمثلالنغمة المحسوبة 
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والشابتة عند پودلیں فى «أزهار الشر» * وهذا ما أعطی 
شع فر لان أصالته ألبالغة وقت أن کتب * لشد پد 
فیرلان کشاعرں ہر نناشی , وقد ت پالضعل 5 أحسن 
صيغ الب ناشية فی مقدمة دیوانه الأول « تصاش 
» فی سنة ۱۸٩۳‏ ۴ یت e‏ اسه اأشكه 


على الس ال الفصيح البلاغى التالى : 


آھی س الرخام آم لاء فنوس أو جونة شی اق د 


ولسکن فر لان سرعان ما اسب شیو رأ لیس 
پوضوح سطوره ولا پاکتمال صيغهك »› التى ساو ھا شی 
البداية واتچجح الى حد ما ء وأنما اشتھں الیچل پالشس 
« الترددى » والمتموج متل « رومانسیات بلا لمات » 
والتی حتی عتوانها مسستعار من الموسيقار مندلسن 
« أغان پلا کلمات » وهی توحی پآن پساطة هله السسا ند 
هی الى درچة تجعل معناها ليس هو المستهدف لعن 
وز نها السريعصة وتفمة الحرزن دیا والشلق النی 
کش لشف عله هو الشىء الستهدف ٣‏ رغم أن ) اق ن بسر )| 
شهد پآن الاسهام الر ئيسى لفيرلان هو a CSR‏ 
الجأامدة »> ورم أن هدا يبدو من منظلور تأر یخی سلو 
لها آهميتها فى الابتعاد عن الأشكال التقليديه نلشعر 
الفر سى واالتى تمين كل القرن التأسع عشر › رغم کل 
هذا فان فیرلان لم یکن جريتا بدرجة كافية لكسر كلل 
هذه القيود تماما _ حقيقة آنه آسقط القافية فى فنه 


Va 


الشعرى كمجرد حلية بلاغية وآانه قلل كترا من دورها 
الذی لعبته فی شع پودلن على سبيل المشال › ولکنه لم 
ت ال س ها اا بل ان ال کو وی 
السنوات التالية آكد اعتقاده بأآن القافيه كانت ضرورية 
للشع الفرسی » وقال بالوزن آیضا رغم انه هج شکل 
الآغنية تماما وتقريبا هجر أيضا وكلية الوزن 
السکندری ذى الاثنى عشر مقطها فی دواوینه الات 
والثالث والرابع ( الأعياد البهيجة ‏ الأغنية الحلوة ‏ 
رومانسسیات بلا کلہات ( والتى نشرت فی أعموام 
۹ م و ۱۸۷۲ م د ۱۸۷۶ م على التوالى »> اوعلى 
الرغم من آنه امتدح ومارس استخدام الوزن المتضرق 
( المتواتں ہشکل غر منتظم د آى السطر ذو المقاطع غي 
المتوازية وكآنه ) : 
غامض جدا ومتطایر جدا فى الهواء 
دون شىء پستقر عليه آو حط رحله 

لم يذهب فرلان لأبعد من ذلك حتى يستخدم أسط 
ذات آطوال غير منتظمة فى أشكال غير منتظمة ولم يبلغ 
حه هجن الم لیا ٠‏ له کان دیا برجا کا ف 
الى حد الشعور بآنه رغم أن النظم ليس بالضرورة داتثما 
شعرا ‏ الا أن الشع دائما هو نظم * ولقد کان مسن 
نصيب صديقه الثورى رامبو أن يؤكد آن القضية 
ليست فى الحقيقة هكذا ٠‏ 
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Converted by Tiff Combine - 
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رامبو الملهم 


Converted by Tiff Combine 


سای الفمسل الرايع وک ا کے م و کا ر کر م کے 


بدا انطلاق رامبو کالشهاب لیصبع شاعرا قى عام 
AY‏ قبل السسادسة هشر من شمه › ويلم سوا کپیرا 
من الشاعرية فى عام ۱۸۷١‏ قبل أن يصل عمره الحادية 
والعشرون ¢ وفی هده الهشرة القصسسة من السنين شف 
رامبو من کوته شاعرا تقلیدیا يشبه فرلان فى المرحلة 
الب تاشية ای أن آصبح احد الطليعيين »> حشی أنه للآن 
و بعد قرن من الزمان مازالت قصسائده تحمل لحة 
التجديد ٠‏ 
لر ۵ لش صسيد ته الأول کثب رامو ای آحد أصدقائه 
خطابه الهام ( خطاب الالام ) والذی آدان فيه کل 
الس اش سى معدی | یاه مسر د تش مشفی مسقا 


۷۹ 


لاس تین باعتیاره غارقا فی صيغ عفا عليھا الدهں من 
الاو ا وي ا ا 
حرفيا جدا وبشكل واع آى مهتما بالصنعة الشسعرية 
آگی نا دن د 


ما کان یں يده رامبو هو اشکالا جديدة من الشسس 
تعطى انطلاقة إكش حرية لمبقرية الشاع “ لقد كتب 
یقوال ( داخلی شخصس آحر ) وهی عبار ته ا شس هیر ة التی 
کشرا ما يساء فهمها › رغم آن رامبو يصفها قاتلا بان 
مهمته هی آن پنتحی جانبا پراقب ویستمع الى انبشاقات 
آفکاره ) ائ آچلس صامتا عند انہشاق افخاری اراشبھا 
وآستمع اليها ) هكذا تصبح مهمة الشاع ليس أن يخلق 
الشعس بشكل وباع وارادى ولكن أن يسمح للشعر أن 
یتدفق من ذاته ۰ مٿل هذا المبدأ لو بلغ آقصی مدى له 
فاته يؤدى الى (السريالية) وبالضعل يعتبن رامبو مقدمة 
لهه الحركة السريالية التى تطورت مع السنوات الأولى 
من القرن العشرين ٠‏ ولكن رامبو فى خطابه السابق 
لم يكن يشرح نظرية متكاملة بقدر ما کان يعي عن 
احساس غامض بعدم الرضا بالخضوع لأى نظام وهدا 
مر طبيعى لفرد فى سنه فى ذلك الوقت ٠‏ 
لم يود الى شىء من النتشائج » فان الأرض كانت ممهدة 
کی پمارس تائ فبرلان آکہں قدر له على رامبو »› وذلك 


حان دعاه فر لان ا پار پس عام PAY!‏ . » فمن ذلك 
التار ييح اخ رامیو ) پکسر القيود الشأاسية للظم ( کما 
قول موريس و بمعدل مدهش ایضا فاق فرلان ۰ وفی 
مجموعة من القصائد کتبت فی مایو ۱۸۷۲١‏ نچد رامو 
قد تجاوز فیرلان بکٹی فیما یتعلق بالتجدید فی‌التکنیت» 
فده للا اتىد م فشصل سطورا ذاٿٹ متقناطع غا متو از يه 
بل أنه يذهب الى ابمد من ذلك ويخلط الأسط ذات 
الأطوال المختلفة كما فی قصیدته ( آفکار الصباح 
الجميلة ( ال اسو ی عل سط ذاتثٹ آر بع » او ست» 
وثمانية » وتسعة » ومشرة › واثنى عشر مفطعا فى 
تر كيبة غير منتظمة تماما » وكذلك القافية قد تعرضت 
أنقس اللامبالاة فضی قصيدة مشل « دمع » نچده پخلطل 
قافية بآخری ویستبدل واحدة بآخری › وفی قصيدة 
مثل « اعلام مایو » نجدہ ھچ کیل ما پشعلق بالقافية 
ويكنب ( الشع المرسل ) الذى لم يكن آيدا من ملامح 
الشعن الفر نسي لاختلاف اللخةالفغي فسية عن الانجليزية › 
حيث لا توجد صيغ موسيقية فى اللغة الضرنسية يمكن 
استغلالها كما فى االمخة الانجليزية ` 

ولا شك آنه لهذا السبب انتقل رامبو الى النش في 
« اشراقات » التی آخذ پکتبھا فی آخر ۱۸۷۲ م والتی 
اختفت فيها كل آثار القافية والوزن * وايحدث رامبو 
تا ثږره الشاعرى ہد لا من .ذلك پاستخدام ركام من الور 
المشرقة غير المتوقعة التى تتراكم واحدة فوق الأخرى › 


۸١  ةيزمرلا‎ 


وكذلك يخلق صيغا وزنية متخيرة تتماوج وتطضو مم 
حركة الفقرة كما يدوا فى هذه القفرة الاخيرة من 
« الجنى » حيت يصور مغلوقا مقدسسا يضود شعبه الى 
عالم آخر حیت يقول : 


[ انه يعرفنا جمیعا و يشا جمیعا » فدعونا أذن فی 
هذه الليلة الشتوية من قمة نقمة » من القطب الصاخب 
للقلعة » من وسط الشاس الى الشاطىء » من لمح اللمعه. 
ونحن خاثرى القوى والمشاعر › نحييه وئنظر اليه 
ونجعله يتقدمنا تحت البحار وفوق قمم صحارى الثلوج 
دعونا نتایع نظراته و(نفاسه وچسده وحیاته | ۰ 

لم يکن رامبو هو آول من کاب قصائد نشرية » فمن 
المعروف آن بودلیں فی قصسائد « کابة فی باریس » او 
التى عرفت باسم « قصائد نشية صخيرة » فى هده 
القصائد کان بودلیں يهدف الى كتابة ما اماه ( النش 
الشعری ) آی تنش موسیقی بدوان قافية ولا وزن ولکنه 
طيع ومتماوج بدرجة تكفى آن يكيف نفسه مع حركة 
الروح الغنائية »> ويناسب خيال الانسان الحالم » مشل 
موج البحر فى حركته الرقيقة »› ويناسب أيضا قفرات 
العقل المفاجئة ) ٠‏ 

لكن قصسائد بودلير المنشورة قد كتبت بعناية 
واضحة وبشاعرية مثيقظة مقصودة » وكتبت فى جمل 
دائرية كما فى بداية قصيدة « عبير الشعس » التى تشه 


AY 


الكثي من « قصائد نشية صغيرة » فى أنها تعتب وجها 
آخى لموضوع عولج فى « أزهار الشر » حيثٹ يقول : 
[ دعينى آتنسم ولوقت طويل طويل عط جداثل شعسك. 
دعینی آدفن وجھی فی هذه الجداتل کرجل استبد ب 
العطش فآلقی بوجهه فی ماء نھ رقراق »› ودعیه پنساب. 
بین یدی کمندیل معط حتی يطلق للهواء موجات. 
الذكريات ] ٠‏ 

هذه التكوينات اللغوية المتأنية المتانقة بمقارناتها 
المىسومة بعناية فائقة تختلف بشكل واضح عن اللفة 
المباشرة والتأكيدية التى يستخدمها رامبو ليس فقط فى 
( اشراقات ) ولكن أيضا فى ( موسم فئ الجحيم ) نجد 
مثل هذه السطور فى بداية المقطع الأخي من ( وداعا ) 
اة قول : ( آتی الخريف » ولكن لماذا نندم على رحيسل. 
الشمس الغخالدة اذا كنا نمكف على اكتشاف مصدر 
الضوء المقدس بعيدا عن آولئك الذين تنتھی حیا تهم, 
بنهاية كل مو سم وفصل ( 

انه بهذا اللون من الكتابة آكمل رامبسى الشورة 
الىمزية ضد النظم التقليدى وأآعطى للش نوعا جديدا 
من القوة والمباشرة التى جعلت منه آداة آكش طواعية. 
لاثارة المشاعر والأفكار » ذلك آن هدفه كما هدف 
بودلییں وقیرلان کان کشت مشاع ه وانطباعاته پد اا من 
وصقها » وذلك منذ آن بدآً فى الابتعاد عن الشعر 
الشقليدى وأخذ فى الكتابة منذ الأشه الأولى لعمله 


A 


وآى وسيلة آفضل من هذه يمسكن أن تعب عن نزوة 
السعادة المنتشية ؟ ٠‏ الاحساس بالسيي على الهواء 4 
الشعور بآنك لا تبالى بالعالم ؟ أى طريقة يمسكن آن 
تكون أفضل من هذه القصائد النثرية البسيطة التى 
بمجموعاتها المتداخلة الوزن لا تبتعد كثرا عن الشصس 
المىرسل ؟ * أسمعه يقول : 


[ امدد حہالا من قمة الى قمة ‏ آكاليل زهور من 
نافذة الى نافذة - سلاسل ذهبية من نجم الى جم ء 
وأرقص ] ۰ 

برغم آن هذا التراكم من الصبور خير المفصلة 
لترجمة عاطفة ما بالرغم من أن هذه الصسور لصيقة 
پی اميو فی مياشر ته واخثصاره » اللا أنه من الوا ضسح 
( القمر الأبيض ) * ومثل ذلك أيضا قصيدته النشرية 
( زواج ملكى ) التى تصف زواج ملك وملكة : 


a Ea 
: اليشرء أعلن رجل وام اة فی ساحة الد ينة «یا صد قا ئی‎ 
آريدها أن تكون ملكة ! » وضحکت هی وار تعشت وهی‎ 
تقول .« رید أن أكون ملكة » تم تعحدٹ هو ال آصد‌قا ئه‎ 

عن الوسى واغن بمج فن طريتها ال الروإل ٠:‏ 


تمایلا نحو بعضهما فی عناق طبويل » واستس 


Af 


تتو يجهما صياحا بأكمله اذ ارتفعت تعليقات الزينة 
القرمزية فوق المنازل وبعد الظهيرة أيضا عندما سارا 
وسطحدائق مليئة بالنخيل ] ٠‏ 


هله القصيدة ¢ مثلها مثل ( كآبة ) لہودلييي ومشل. 
( القم الأبيض ) لفيرلان › بها ثلاث او آر بع کلمات 
توحي پان الصورة الخيالية تحمل معنى خفيا وان املك 
والملكة هما رامو وتلميذه أو من سماه فيما بعد رفيقه. 

فی الجحیم فیرلان ۰ وهو فی محاولته آن يخلق عالما 
نجع فى ذلك ولو افش ة قصسبرة عندما استمتم 
اللكت والملكة بالزهر المىموزله پصور التعليقات‌الشمزية 
وپالتخیل ۰ وبالرغم من آن معرفتنا باخلاق رامېو 
وآفکاره قب تطور وتعمق معنی القصيدة الا آنه يچب › 
ومن الممكن ذلك › أن ننظر اليها مثل قصسائد بودليس 
وفيرلان باعتبارها اثارة للحظات من النجاح مضت بعد 
نضال لويل لاثنين من البشر لهما مزاجين مختلفين 
آحدهما قوى واثق من نفسه والآض ذو طبيعة مشددة 
نسائية * اوحتي أل هذا العد فاته پش ت للقاریىء آن. 
يستوضح الى موز المستخدمة ليدرك أن هذا ليس مجرد 
تقرير عن زواج ملك وملكة فی پلد بعید ۰ 

أنه ليس فقط فى مجال الرمزية الانسانية وفى 
دنيا العواطف اعتنق رامبو وطور تكنيك بودلییں 
O E TT‏ 


A9. 


يلعب دوا آكئن آهمية من فرلان الذي ينقد ية 
ذکاته“ ان رامبو له ,يلل فی شنیه عطبيمة عاله التاق 
ولكنه ينقله بيساطة الى القارىء ›» وهذا ما نچده فى 
اة من اقصائده الت كين قديمة تسيا وقتايدية 
نسبيا والتى تعتبر من آشه آعماله (الزورق النشوان) 
وقد کتبت قبل آن پتجھ الی باریس میاشرةۃ فی سبتمیں 
١‏ م حيث انضم الى فيرلان ٠‏ هذه القصيدة يمكن 
قى اءتها ببساطة كأنها تشي عن سضرياته وذلك عن 
ريق ,تجسيد قارب يندفع بوحشية دون آن پتحکم فيه 
أحد » وقد پکون تقریرا من رامبو عن حلم جى »> 
ولكن المعنى الحتيقى لقصيدة ( الزورق النشوان ) 
مثلها مشل قصيدة بودليير ( الشعر ) يكمن فى تراكم 
الصور غس العادی ير بطها عنصي مشتسك پطور دائما 
انطيااعا ولیس وصفا للفضدوس الذى ييحث عنسه 
الشاسص ˆ 

ان فنزدوس رامبو یختلف جدا على آی حال عن 
فںدوس یودلییں » ولا شك آن هذا راجع الى آته آصغر 
کشرا وقد عاش حياة جامدة فی مدینة تشارلی فیل 
الصغيرة شمال شرقی فرنسا حیث تربی غل دى آم 
خشنة الطباع مسيطرة “ من هنا لم يكن عاله المثالى هو 
الجا الهادىء الآمن الذى كان يتطلع اليه بودليي » على 
العكس من ذلك ضالمه هو عالم العنف والصخب > وفوق 
کل هذا فهر عالم الحرية الكاملة * ان صورة القارب 


AY 


الذدی پندفع دونانضباط عیں بحار لا حص لھا يتراقص 
كفلينة فوق الآمواج » ويلتقى بشابين عملاقة ووحوش 
بحرية » وبال جليدية › وانافورات مائية هذا القارب 
فی رحلته هذه قصد په آن پجعل الشاریء شس بالائارة 
إالحادة بو السعادة الجنونية التی شس ها رامیو فی الحقيقة 
من قبل فی مناسبتین آو ثلاث انطلق فیها بعیدا عن 
البيت قبل ذلك بيضعة شهور * الواقع آن هذه الهرويات 
القصيرة الى باریس و ہں راسیا کان پکتنفها ار تباط 
عاطفی حیٿ ان رامبو فى كل مرة كان يرغم على العودة 
مسل ديام فة م ولس :هتاك تر پر حن ها 
فعل ولا حتی وصف لما شع به پمکن آن کون له التأث 
الى هيب الذى تحدله رمزية قصيدة (الزورق‌النشوان) : 

( رآيت سماوات تمزقها الأضواء والنافورات آلائية 

ورأيت الفجر يشرق كسرب الحمام » 

وريت أشياء لا يراها الناس الا خيالا) 

ویجب آن نضیف آن هذه کانت آشیاء تخیلها رامو 
ققط » اذ آنه حتى هذا اليوم لم يكن قد رآى البح › 
فهو » على عكس بودليي » لم يكن يمتلك مصادر للخبرة 
الواسعة يرسم منها صوره التخيلية ٠‏ 
ولسکن مشل بودلیی فی عالم ذکی‌یاته » کان عالم 


A 


الخيال عند رامبو آكش واقعية من الواقع نفسه »> وهذا 
ما يوحى باصطلاح ( الشاعن اللهم ) أى الشاع الذى 
يخترق الحجب الى عالم آخ وراء الحقيقة ‏ ولكن 
بینما یںی بودلییں قوة الشاع هذه كملهم أو متنبىء 
هي هبة تمنج للشاع فان راميو على العكس أعتقد إن 
الشاعن هو الذى يجعل من تفسه ملهما »> وهو يضعل 
ذلك متعمد!ا بتعطیل الحواس کما پسمیه ( تعطیل طویل 
هائلل ومتعمد لكل الحواس ) * حين يعرض الشاع 
نفسه لكل نوع من الخبرات الحسية ( كل آنواع الحب 
والمعاناة والحماقات ) يكتسب نوعا من العسساأسي: 
المضرطة التى تمكته آن يرى الأشياء الخافية على الآخرين 
( أن يفهم لفة الزهن والأشياء الجامدة حسب تعبيي 
بودليير “ وبالنسبة لامو يعتي الشاعن مخلوقا مقدسا 
قادرا على آن يخلق عاله > وکما شبه بودلی الشاعں 
بالمسيح فى ( البىكة ) كذلك رامبو ينقل عه فيلان 
قوله فی ( کريمن اموريس ) ( سأكون آنا هو الشخص 
الذى سيخلق الله نفسه) ‏ و بالقعل نجد فی (اشراقات) 
آن رامبو يتعامل مع الحقيقة باعتبارها المادة الخام التى 
یخلق منھا عا ما چد یں ٠‏ وفى قصيدة ( ملأحة بحرية ) 
علی سبیل المثال › وھی قصیدۃ آخری کتبھا وھو لم یکن 
قد انتقل للنشر تماما » وهى مكتوبة بالشع المرسل 
فی آسطی غبر مققاه وذاٽت آأطوال مخثلفة » فى هغه 
القصيدة نجد البحر انتقل الى الأرض والآرض انتقلت 
الى البحر اذ يقول : 

AN 


[ محاريت من الفضة والبرونز 
مقدمات سفن من الصاب والفضة 
تندفع عبر الأمواج 

تقتلع الجذور العالقة 

تيارات الأرض 

والآخاديد الطويلة بين مد وجذر 
تتدفق وتدور نحو الشرق 

نحو أعمدة الغابة 

نحو جذوع حواجز أمواج الميناء 
التى تضاء جنباتها بدوامات الضوء ] 


« انى أصل الى مرحلة من الهلوسة البسيطة » هكذا 
کتب رامېو فی فصل من فصول ( موسم فی الجعیم ) 
تحت عنوان ( كيمياء الأفعال ) انى آرى بوضوح معا پد 
فی آماکن المصانع » “ ولكن حالة الهلوسة هته التى 
[قلم نفسه عليها وهذه القدرة على أن يرى المعابد فى 
آماكن المصسانع واآن يعيد تشكيل الحقيقة ‏ هذه الأشياء 
لم تستمس » فاد لعب فیږلان دورا حیویا فی تشجیع 
رامبو فی محاولته أن يجعل للشعر قوة الخلق »› ولكن 
العلاقةالشخصية بينهما اصبحت مريرة وانتهتالى شجار 
عنیف فی پوليو ۱۸۷۳ م »› وعندئد کتب رامېو فی 
( موسم فى الجحيم ) ناظرا بم أرة الى الشهور المنصرمة 


۸۹ 


التى كان من المفروض على العكس آن تكون ( موسم فى 
النعيم ) »> وهو يتمثل نفسه يلعب دور الاله الغالق › 
فما کان يسميه من قبل ( اضطراب عقلى المقدس ) يصفه 
الآن ( الهياج العقلى ) وهذا بالذات عنوان آحد القصول 
الرئيسية فى ديوان ( موسسم فى الجحيم ) › وبالمشل 
العنوان القرعى ( اء ألأفعال ) والذى سيقت الاشارة 
اليه ۰ يوحی هذا بأن ما اعتقد به رامبو فی وقت ما 
من أن للكلمة قوة آن تحول المعدن الخسيس الى ذهب قد 
تغیں وآصبح قوله پوحی بان هذا الاعتقاد کان پشبه فى 
حماقثه آحلام الكيميائيين فى المصور الوسطى مثله مثل 
پودلں يفشل رامبو فى محاولته اختراق الحقيقة الى 
العالم المثالى * وآيضا مثل بودلي تماما فى نهساية 
قصسيدة ) ٤ ( ٤‏ د برغم ارم فى قصيدة 
ترك الاحتسال قائ بانه ر ہما بد كل ذلك پک 
ال اداس ٤‏ فی اماق جهنم قد 
Ol E E eT‏ 
أنه س غم فشله الخاص فان شج عالم چد ید سوف یا تی 
وان عالمه المثالى سوف يمكن الوصول اليه ٠‏ ( وفى 
فجن مسلح بالصبى التاجج سوف ندخل المدن المظيمة) - 


وكان الصب هو ما يفشقده راميو » وهناك دراسة 


عنه تحت عنوان ( رامبو هدا المبقسى الغير صبور ) 
ولکن نفس الناقد الذی يصف رامبو بالعبشرى النافن 
الصہیں ب نفس الناقد نجدہ یصف شاعا آخر هو ستیفن 
مالارميه بآنه ( يملك هذا الصبر الدؤوب الذى هو سمة 
العبقرية ) “ ومالارميه فى الواقع هو الذى اقترب 
آکش من آی شاعں رمزی آخر الى تحقیق هدفه » وهو 
الذى ينظ اليه باعتباره كاهن الرمزية الأعظم ٠‏ 


۹۱ 
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مالارمه واللامحدود 


Converted by Tiff Combine 


مالارمیه واللامحدود 


کن لر ما لار ية فى الى ية الماد اساسا 
من تفس الاحساس بعدم القبول بالواقع القائم التى 
خابر‌ها رفاقه الرمزيون » وهذا الاحساس يعدم التوافق 
أو القبول لدوره ربما كان راجعا لأسباب مماثلة أيضاء 
لأنه لا شك شیء له دلالته ( مع احتمال استثتام فیرلان ) 
ان كلا من هؤلاء الشعراء كان له طضرولة مضطربة › 
فو دی قد مات آبوه وهو مازال فى السسادسة من شمه › 
وآپو رامبو قد هچ زوجته وعائلته پعد ست سنواٽ من 
زواجه » وماتٹت آم مالارميه وهو فی الخاسة من 
عه 


فى واحدة من قصائده المبكرة باسم ) الظهود ) 


q0 


يصف مالارمیه شبحا تحوطه هالة من ضوء ڀنک آنه 
کان پظهر له فی آحلامه وهو طقل » وکان پتلالا عسل 
راس هذا - الشبع كوكبة من النجوم الممطرة ٠‏ هتاك 
احتمال لا يشوبه كث من الشك بان هذه صور مشالية 
امه اتةه : 


( شبح امرأة تضع قبعة من نور 

كانت قديما وفى نومى الطفولى الجميل 
تزورنی کل یوم ویداها تضمان 

كوكبة من النجوم بيضاء عطرية ) 


هذه الأسطن ہیں جم تاریخها الى ۱۸۲۲ عندما کان 
مالارمیه فی العشرین من عمسه › ویعد آن عیں فی 
شعرہ عن رغبتھ فی آن یدیں ظهرہ للحیاة کما قول فی 
( التوافذ ) وآن یولد من جدید فی عالم افتقده ومازال 
جام به - عالم يزهر فيه الجمال : 


( آحلم داثما آن ولد من جدید متوجا 
فى سماء مفتقدة يزهر فيها الجمال ) 
هنا نجد تشاپها واضحا بین شع مالارمیه وشعر 


بودلی » ولکن مع نهاية ۱۸٦٤‏ م وجد مالارميه ( وهو 
صاحب العقل الحا الذى يبحث عن اجا بات عقلية شافية 


۹1 


ملعا ته ) آنه لا يستظیع أن يخثبىء فى بساطة وراء 
حلم غامض غریب بعالم مښالٰی ٭ فاذا كان هساك بدیل 
للحفيقة الوأقمة فیجب ان پکون هذا البدیل ‏ سی رای 
مالارمیه س قادرا عل تشد یم تعلیل منطقی " و لجسن 
مثل هذا التعليل المقلى المنطقى كان هو المهمة الثى 
أوقف مالارمیه جهوده علیها فی بحٹ لا يمل عن سل؛ 
هذه المشكلة فی 4 و ۱۸۵ ۰ وتشمنل 
) الولو الوضاءة ( لدی أميرة آحلامه الباردة البعيسدة 
المنسال هر وديا التى تظهر' فی الدراما الشسعرية فسان 
الكاملة التى بد أ ھا فی ذلك ألوقت « مل E":‏ اللولوة 
الى بحثه الذى لا يتوقف عن اجابة على تساؤله ٠‏ 


وبحين آشعل مالارميه ضوء العقل البارد ليتقوده فى 
سوّاله عن طبيمة العالم المتالى .تنجسده وصل فی پأدیء 
الأم الى النتيجة التى قد تبدو واضحة بان وراء عالم 
الواقع لا يوجد شىء غير القراغ العقيم * والعديد من 
خطا با ته فی هذه الضثرة تحوى اشارات الى « العمسدم « 
وال « اللاشىء الذى هو الحقيقة » » ولكن مالارميه قاده 
اعشقاده القوى بأن عالا مثاليا لابد أن يكون موجودا 
( وربما ساعده عل ذلك تعرفه عل عمال الفيلسوف 
الألانى هيجل ) قاده ذلك الى نتيجة آخسرى أبعصد من 
النتيجة الأولى وهى أن العالم المثالى يختبىء وراء الفراغ 
العتيم د ان اللانهائى يكمن فى اللاشىء » ومهمةالشاعر 
افن ھی ان یرل نقنه عن کل ما بسلة 'بالواقع حتی 


۹۷  ةيزمرلا‎ 


يخلق نوعا من الفراغ فى داخل نفسه تتدفق وتتلالاً 
فی هذا الفراخ مول العالم اللانهائي الكامن فی 
اللاشیء ۰ وقد کتب مالارمیه الى صدیقه کازالیس فى 
۷ يقول « لقد آصبحت الآن متجردا عن شخصینی ‏ 
a‏ تعرفه »> ولکن مچںد وسیط 
وک فی د * 


أن هناك قتشا يه شس پس ہین هله العيارة واتلك التى 
اسٹخدمها رامبو بعد ذلك بست سنوات عتدما کب 
( لقد غدوت آخر ) ( ان بداخلی شغخص آخر ) ۰ 
الشاعرين وصلا الى أفكارهما المقمادلة هده وها 
مستقلين عن بعضهما وآخر‌جاها پطريقتين مخدلقتين . 
فبینما رامبو فقط يقف جانا ويدع رؤاه الفوضوية. 
تشدفق الى عقله» نچد مالارمیه یفرغ عقله عامدا و بوعی 
من كل الصور التى قد توجد فى الواقع وبنفس القدر 
من الوعى يبنى صرره عن ( الأزهار المفتقدة ) 
و ( المغاهيم المجردة ) ٠‏ 

هذه هى القضية المطروحة فى قصيدة ر يما اعشبرت 
مفتاح أعمال مالارميه كلها وهى السوناتا التى كتبها 
آو بدا کتاہتھا فی ۱۸٦۸‏ تحت عنوان ( سوناتا رمزیة 
عن نفسه ) والتى نشرها بعد ذلك بحوالی عشرين عاما 
تقریبا فی ۱۸۸۷ بدون عنوان ومع بعض التشغییرات 


AA 


أعمال مالارمیه المتأخرة.› يسعب پل من العبث اعطاتها 
آى مسعنى حرفى آو قريب من الجرفى وانما المحساونة. 
هنا هى استخراج معني مناسب على النحو التالى : 


[ الأصابع المرتفعة لتمثال من العقيق › 

يرمز جسمه المنحنى لعاناة الشاع »> 

برقع بان يديه فى الظلام دة 

حرق فیلهيبها الشاعر (الذى هوالعنقاء بين‌الرجال) 

مخطوطات محاولاته الشعرية الأولى غر الناجعة 

ليس هناك من شىء فى جنبات الحجرة الخالية 

لجمع رماد هذه الأحلام 

ليس هناك حتى من قوقعة بحرية 

( رمز انبثاق شیء من لا شیء ) 

هذا الشىء الفارع التافه الذى يسمع فيه صوتالبحر. 

قد أزاله صاحب الحجرة الذى قرر اقا أن ینهی. 
حیاته کشاعر ۰ 


ولكن بالقرب من النافذة المفتوحة نحو الشمال توجد. 
مرآة ذهبية الإطار ء محفور عليها أشكال وحيسد 


القرن يبدو فى الضوء الذابل للشمعة مهاجمسا' 
لعروس البعر التى سقط جسدها العارى وشاص 
تحت سطح زجاجی ۰ 

وفی فراع هذه المرآة ومن فرب اطارها تنيعت 
آطیاف ۰ 

النجوم السبعة فى مجموعة الدب الأكبر ] ٠‏ 


هله › مثلها مسل فصا شد بو دلییں و فیرلان ور اميو ٤‏ 
يمكن النظ اليها كقصمسيدة رصفية تماما » كن لر 
وضعتا فی اعتبار نا المنوان الأصلى ) سو ناتا رمزية عن 
نقسه ( و تشبهنا أيضا لأفكار مالارميه فان هذه الحجرة 
القارغة ( التى کانت ھی الصورة المفضلة لديه في هذه 
الفترة ) سنجدها ولا شك هى صورة رمزية لعمقشل 
شاع 'نفسه » وهى فى الحقيقة طريقته لغلق الفاغ 
الذی یتحدث عته فی داخل نفسه i‏ فهو لا یقارن ضمنيا 
بين عقله والحجرة الفارغة ولكن هذم الحجرة قد أفر غت 
حتى من رمز الفراغ نفسه ( لا توجد حتى قوقعة 
بح ية فارغة ) ۰ فانه پباسششناء ضوع الشمعة ال تعش 
جحد أن الثىء الوحيد فى هذه الحجرة الىرمزية هو مرآة : 
وھی آیضا فی حد ذاتھا لا وجود لھا › وانما فقط تعکس 
واتحدد معالم الفراغ ٠‏ 


مالارميه اذن يؤكد وينقل لنا فكرة ( العدم ) من 


e“ 


خلال ثلاثة عشر سطرا من السوناتا حى نمل الى 
السطر الأخیں فنجد تغيرا سحريا مغاجنًا حيث ند على 
سطح المرآة الفارغ المتجه شمالا مي النافدة المفشوسه 
يبدا فى الظهور رمن اللانهائية المتمشل فى ( كوفبسة 
النجوم الضخمة التى تهيمن على السماء من ورائها ) ٠‏ 

فى هذه السوناتا الراثعة نجد مالارمیه پو کد عملیا 
ما سق آن قاله فی خطابه لکازالیس من انه ( وسیسد 
یستطیع عالم الروح آن پتجسد ویتشکل من خلاں من 
كان انا ) ولكنه أيضا يعطى دليلا على نسو الاسطل 
الشعرية التى كان يعمل من خلالها على خذق سنه 
المفقود » فعلى سبيل المثال مجموعة كواكب الدب الاعطم 
لا تسمى بدا باسمها ولا حتى كلمة نجم تستخدم فى 
القصيدة حتى أنه قد يكون من الخطأً أن نقول انه فى 
نهاية القصيدة تظهر مجموعة الدب الأعظم فى المراة ء 
ما يظهر فى الواقع هو سبع نقاط من ضوء متلألنة 
يخلقها مالارميه »> هى سبعة نجوم قد نقول عنها انها 
لا توجد فى آى سماء معروفة لنا » وآكث من هذا فان 
مالارميه لا يقدم فقط الصورة المرئية لسبع نقاط صوء 
تنعكس على مآة فى حجرة فارغة » ولكنه ينقل انطباعا 
مشابها بوسائل سمعية بأن الشكل المقفى الذى يمنبر 
صرحا قویا مدهشا نجده هنا مبنی وبشکل خاص عسل 
القافيتين E , or‏ والتی تعنى آولاها ذهب ( وهر 


الذى يقبل عامة كرمز للمالم المثالى ) كما فى (الدورادو) 
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۳ ) اأعصر الذهبى ) ٠‏ والثانية وهى المقابل الصوتى 
للحرف × فى اللغة الفرنسية وهو رمز اصطلح عليه 
عامة للمجهوال ۰ هکذا لا يقسدم مالارميه فقط صورة 
پصر ية لكو كية کییرة من النجوم تصسعك سن العدم ولکنه 
اا ل ن ات و ما ود 
نعل الاد لي مي القیة بن © بو کا 


ان تخلق شينا من لا شىء بهسذه الطيقة المقدة 
الغريبة وآن تستخدم كل مصادر اللفة لا لتصف حقيقة 
قائمة خارج القصيدة ولكن لتخلق حصيقة جديدة عي 
قائمة ‏ متل هذا العمل هو عمل رهيب وشاق » وهو 
ما لم پستطع مالارميه آن يصل به الى نهاية ناچحة 
تماما ۰ 


ظل مالارميه لمدة ثلاثين عاما وحتى مماته فى 
۸ م يعمل فيما كان يسميه العمل الكبي » وهو 
تعبير لا يعنى فى الفرنسية عملا عظيما فحسب وانما 
يشير الى حجر الفلاسفة الذى كان الكيميائيون يظنون 
آنه پیل هم المعادن الخسيسة الى ذهب ٠‏ لكن شينا من 
عمل مالارمیه هذا م مسل الينا ) وان كان النقاد 
منقسمين حول هذه النقطة ( ٠‏ والقصائد القليلة التي 
کتبها بین ۱۸٩۸‏ و ۱۸۹۸ والتی وصل عددها فقط الى 
تلاٹین معظمھها سو ناتات _ هذه القصائد تعتیں قصسائد 
ليست ڈات وزن كبيس وقد سماها هو بتواضع ( دراسات 


N 


تمهيدية » على آمل شىء أفضل » وكأنها شحذ القلم قبل 
الكتابة ) *.والعديد من هذه القصائد مثل ( أصابعها 
المرتفعة ) تنصب على محاولاته أن يخلق الحقيقة 
الجديدة › بينما يعضها الآخس ينصب على احسداث 
تنويعات على نضس موضوع « لانهائية العدم » أى حياة 
شالدة تنيع من العدم * ومعظم هذه الشصسائد اراسرة 
مراث لشخصیات أد بية مر و فة فی ذلك لوقت مسل 
جو تییں و انج بو و پودلییں وفيرلان والؤلف الموسيتى 
فاجنں ۔ وهی تقیع تفس النشکل ال تائی التقلیدى ادى 
يقوال پآن الشاعں رغم آنه يموت الا آنه پحیا من خلال 
أعماله (ان عظمة العبقرية الخالدة لايمكن أن تنطفىء) ٠‏ 
سد هذه القصائدں یخاطب نیھا ضدیقا ماتت زرجشه 
حديثا و تستحق الأسطر الثلاثة الأخرة منها آن نوردها 
هنا ليس فقط لأنها تؤكد القسدرة المبدعة للكلمة ألتى 
يمكن أن ثعيد المرآة الميتة من قبرها والكن أيضا لآن 
الكلمات ومثل ( أصابعها الم تفعة ) بسحرها الشاعرى 
تصل الى خد فجعل القسارىئء يستممع ال صسسوت المرآة 
الميتة وهى تتمنىالعؤدة من برودة القبرالى دفىء وضوء 
المدفئة » هى شعود للحياة جرد سماعها لاسمها بهمس 
په زنناء الليل : 

( تنهض روحى مرتجفة حول هذا اوقد المضىء ء 

اذ يكفينى للعودة للحياة أن تعيد شفتيك 

نفخة دفیء الى اسمی حین تهمس به فی جنبات انلیل) 
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ان مالارمیه لم یفشل فشلا تاما فی استخلاص شیء من 
اللاثىء ‏ لخلق حياة من الوت » ولكنه فى الفترة من 
AA2‏ ال ' - IAA‏ شچں هده الطمرحات مؤقتا من أجل 
متع عقلية أقل قيمة قدمتها له امرآة تدعی ر سین 
لورأنت ) التى كانت من قبل عشيقة وموديل للرسام 
ز ادوارد ماتیه ) , ٠‏ لقد استم يكتب الشعر على أية 
حال دابل وشعى من تقل التسوع » بمعنی آنه مازال 
يستخدم ما كان يسميه الكلمة الموحية س غي المباشرة 
اطاقاء ارال هدن ی ا لايجا ولیت الوک گیا 
نرى السطر الأول من ( صا بعها المىتفعة ) الذى ينتهى 
بالمقطم ×1 والسط الأخي بالصوت ١ه‏ كذلك شيد 
احدى أغنيات الحب عنده تيدأ بكلمة ( الشعر ) وتنتهى, 
بكلمة ( الشعلة ) وبين هذين القطبين نجد مالارميه غر 
ويقلب فى تكويتاته اللفظية حتی آنه n as‏ 

من أربعة عشر سطرا عددا هائلا من الكلسات نشی 
توحی بالضوء والدفء واللهب والغروب ‏ الشاج 
الملوکی ‏ الأکالیل ‏ الاشتعال ‏ النار ‏ الضرحة س 
الکواکب ‏ الوميض ۔ الياقوت ‏ : الخ ٠١‏ > 

ولكن .الشىء اذى كان يحاول أن ينقله لنا عن طر يق 
التکرار هو آکش عمقا من آی شیء اسنخدمه پودلییس أو 
قبرلان هذا هو الشعور الداخلى وليس فقط الأصورة 
المثالية ۰ ومن هنا نجدہ فی آواخں ۱۸۸۰ قد تحول من 
اع الد التارزة ال الوم الاساتة : 
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کان هدف الشاعں آن یعید فی القارىء ) و هدا هر 
هدفه فى القصيدة التى نحن بصددها ) وذلك من خلال 
انطباع بصرى لصورة شع ( مارى لورنت ) الأحمسس 
المنسدل وكآنه اللهب المشتعل › أن يميد خلق الاحساس 
بدفء الحياة الهانئة آو الشعور المتآلق بالسعادة التى 
خبن‌ها فى حضرة هذه المىآة التى يول منها فى السطور 
الأخيرة ) تمحو آو ربما تحرق س حسب تعبیږه ‏ شکوکه 
ومخاوفه وتجعله يشعر كآنه الأمين بين الرجال ) ٠‏ 
يتضح من القصيدة آنه يتشبث بالصيغة الرمزيه حتى 


النهاية كما كان يفعل بودليير : 


( شعرها کان فی وقت ما كلهب يققز » ولکن الآن.. 

حيث الرغبة لفرد هذه الجدائل قد تضائلت نهائيا › 

تتلوی انجداتل ء كتاج ذابل حول رآسها »ء 

موضوعة على المكان الذى منه انبثقاللهب ذات مرة . 

لكن لا حاجة بها الآن الى التنهد أسفا على ستاب 
شعرها المنساب فى حيوية ء لان ضوء لهيب العب 
داخلها »> 

والذى كان شعرها ملامته الوحيدة الأصيلة فى 
وقت ما 

مازال يتالا قى وميض عينيها الباسمتانالصادشن ‏ 

ان آی تلمیحج بحب فریزی انما هو اهانة هذه المرآة ء 


0 


الت رغم آن أصابعها بخواتمها » وجواهرها لم تعد 
تمتد 


لتطلق جداتل شعرها مسدلا ء 

الا آنها مازالت تمثل أريج جوهر الائوتة المتالق > 
بہریق حولها یجعلها تستطیع بافتدار 

أن تطره عن الشاعر كل الشكوك 

وپدلا منها تجعله یشعر نه اسعد اذرجال حظا ۰ 
ذلك انها تمتعه وتحرسه كشعدلة ) 


لايد من الاعتراف آنه فى محارلة لتبسيط المعنى 
أضيفت علامات ترقيم من فواصل ونقط لم تكن موجودة 
فى الدص الف نسى الآصلى * وكشي من النقاد قد لا يوافق 
على ذلك حيث انه يقحم بعض التفاسيں التى لا يرضون 
عنها ۰ ونقاد آخرون يستنكرون آية اضافة من آى 
نوع » حیث ان مالارمیه متعمدا قد حذف کل علامأات 
الترقيم من قصائده الأخرة لأنه شس بلا شك أن هذا 
سلوب غیږ ملائم لاظهار کل أعماق وتعقیدات صسیغه 
اللغوية - 
ولكن مجرد أن يهمل الشاع علامات الشرقيم فان 
هذا لم يكن الا اجابة سلبية على مشكلة كيفية تناول 
موسيلة تعتب متزايدة الثراء ومعقدة » وفى سنة ۱۸۹۷ 
وقبل وفاته بعام ؤاحد اتحذ مالارميه جلا آكش ايجابية 
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وذلك فی عمل ثوری من نوع فرید کان التعبار ال ثيسى 
الذى يدور حوله العمل هو ( ضربة حظ لا تخطىء 
الصدفة آبدا ) ٠‏ 

وطبع هذا العمل پحروف کہیرة والكلمات متناشة 
دون تنسينق على ما يشب من عشرين صفحة < وهتاك 
بی ال کرات انر بق اونا وع کی 
پحجم صغير ويعضها بالحجم العسادى ۔ وپمضها پخط 
ماٹل » ونچد أن هذه الس فيبات الفرعية مشداخلة سس 
أكلمات النركيبات ال تيسية ٠‏ والصفحة كآنها صضفحه 
مزدوجة » وتنطلق الچمل من أقصى يسار الصفحة الأولى 
الى آقصى يمين الصفحة النانية باعتبارها جزءا وأاحدا 
وعتدما توصل مالارميه الى هذا الشكل كان معنى ذلك 
آنه پبتعد عن قیود الأشكال التقليدية للتعہیں آکش من 
كل رفاقه من الىمريين » فان استخدام الحروف ذات 
الأشكال المختلفة مكنه من أن يظه بوسائل بصرية 
أهمية الشركيبات الرئيسية وآن يشي الى التركيبسات 
الترقيم ٠‏ ولكن الآكش من هذا آنه استطاع آن يدخضل 
متصس الصورة البصرية فى الشع » وذلك بأستخدام 
المساحة الكبرة التى آتاحثها له المسفحة المزدوجة ونش 
الكلمات القليلة على الصفحات بطريشة غير منعظمة ٠‏ 
فنجد معظم الصور فى قصيدته الأخيرة ( ضربة حت ) 
مس تبطة بالبحر والسماء » ولا شك أن الكلمات آحيانا 
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نجدها فى وحدات منفصلة على امتداد الصشحة المردوجة 
وكانها التجون الشرذام فز فة ن رطم اء 
وأسطن الطباعة ‏ تنتشر تشز جس جسة آذيالها پعضها غین 
الصفحة كأنها ( نيجاتيف لصسورة مركب ينهض : 
والمقصود هنا هو التاكيد على قوة الصورة مثلما كان 
الآ كيد عل الآصوات ۳ و ٣ه‏ التى قصل منها مله 
الأثن البصرى ( أصايعهما المرتفعه ) ولا شك إن هناك 
علاقة حميمة بين هذين العملين رغم أن التفارّل الو جود 
فى القصيدة الأولى متضمن فى مجموعة الكواكب الثى 
تر تفع فى زهور من الحجرة الخالية نجدها فى التانية 
ت لھا ر ھر میا ن الکو کی و د 
فی اهداوم واستام فون شام سیا مکربا - هدا و 
حطام طموح مالارميه فی ن پنقل المتالية ای الواقع ¢ 
ولکنه جد عزاء فی الظن' أنه حتى لو-نشر عمله (العنل 
الكيي ( ر ہما يهوى هذا العمل الى مدارك النسيان “ 
فان معطم الكتاي يع فون أن الحصول على فرصة للنشي 

قد پعنی شیئا آخی هو آن ما پنشن فد پبقی دون قرأءة 
اومالارمیه یچد عزاء آکیں من هذا فی آته حتی لو آن 
#المىء لم ينشر آفكاره فقد يجد فرصلة أخرى فى أن 
يشر ابوسائل آخری »> وقصيد ته الاأشيرة شی خا تمة 
متواضعة (. مطبوعة بشكل متواضع ا ( لهذا العمل 
الأصيل والمعشد پشکل یں عادی »ء والچنع لخي متها 
يجرى على النحو التالى : 
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UNE CONSTFALLA TION 


Froide d'oubli et de désuétude 
pas tant 
quelle n'éumumère 
sur quelque surface vacante et supérieure 


le heurt successif 
sidéralement 


d’un compte total en formation 


veillant 
doutant 
roulant 
brillant et méditant 


avant de s’arrêter 


a quelque point dernier qui le sacre 


Toute Pensée éCmet un Coup de Dés 
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عودة فالړی الى الواقع 


Converted by Tiff Combine 


الفصل السادس .ہ. 
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عودة فالرى الى الواقع 


لا شت آن آفکار مالارمیه کان لها تأآثر ينوق قيس 
المجلد .الشعرى الصغي الذى آنتجه من أعماله » ولقعد 
مارس تا ثبره هلا عل وجه الخصوص من خلال اجتماعات 
يوم الثلاثاء التى كان يحضرها ليس فقط الكثرون من 
کشاب هذه الفترة ال أسخين پل آیضا شباب الکشاب 
الذين كان من بينهم ( بول فالیږری ) الذي كان يشارك 
كل اراو الزن دشن م الحا ا 
ولکن فالہری هج الشعر فی ۱۸۹۲۳ في سن الحادية 
والعشرين لاعتقاده بآن مالارميه قد بلغ اقصي ممدى 
ممكن فى خلق الشمر المشالى » ذلك من ناحية » وه 
تاحية آخری أن آشعاره الأول كانت كلها تتچه نحو 
العاططفية آكش من العقلانية “ واتجه فالرى نعو سيق 


آخس لار تياد عالسم الأفكار » ذلك آته كان مآخوذا 
بالفلسفة والرياضيات والفزياء * ورغم أنه لم يضصل ' 
الى درجة التخصص الرفيع والتى كانت تجعله قادرا علی 
ان بف شتا ١ال‏ هته البلم که فی مال ر کیب 
الكون ‏ الا آنه أظهن اعجابه بهذا النوع من النشاط 
المقلى فى ( مقدمة لنظرية لیونارد دافنشى ) ۸۹۵٠م‏ > 
حيث أرجع لعبقرى عصر النهضة فى ايطاليا فضل اتخاذ 
منهج لتتبع الملاقات الخفية بان مجسا لات العلوم 
المختلفة ٠‏ وبالمثل فان شخصيه ( م٠تيست‏ ) التى خلمي 
فالری فی ۱۸١٤١‏ والتى يشتق اسمها سن كلمة (د آسی) 
باللغة الفرنسية ‏ هذه شخصية رجل ذى ذكاء حاد »› 
وفى ( أمسية مع م ٠‏ تيست ) ينجحع هذا الرجل فى 
اكتشاف قوانين جديدة تتحكم فى عمل العقل البشرى › 
وهو شخصية منقصلة تماما عن واقع الحياة اليومية “ 
ورغم آنه قد يكون من الخطا أن نر بط ربطا تاما بین 
فاليهى وشخسية ( م “ تيت ) » ليس من شك آهضا آنه 
ظل لمدة عشرین عاما تقریبا منفصلا بشکل غریب عن 
الحياة اليومية » وكان وقتها يمارس تآملات عقلية دون 
آن يزعجه شىء » وذلك بقضل كم ورعاية رجل اعمال 
ثٹری قدم له فی ۱۹۰۰ م عملا شرفیا فقط کسی تہ 
الخاص » وهو العمل الذى ظل يحتفظ به حتى مات هذا 
الزاغۍ فى ١١۹١ء‏ * باحس ما يمف حالعه الففة 
فى هذه الفترة هو ما جاء فی آشعاره الأول فى قصيد تد 
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المعروفة ( المدفن البحرى ) التى نشرت لأول مسة فى 
۱۹٠۰‏ م حيث يتذ ك الاحساس بالهدوء ٠‏ الخدر الذى 
خبره فى تأملاته حول الأبدية واللانهائية التى شعر انه 
قد ذاب فیها : 

( کما تذوب الفاكهة معطية لذة 

كما تمتص وتتحول الى متعة 

فی الفم الذی تنتهی فيه حياتها 
هكذا آنا هنا أشتم وآنذوق التراب 
والرماد الذى سأصيره مستقبلا ١‏ ) 


ومع ذلك فان ( م تیست ) وكذلك خالقه قد 
و ا ا ا لخ دالاحتكاك بالواقع 
ويعالم الحواس لا يمكن ا أو قمعهما ۰ 


وفى جزء لاحق من سلسلة ( م ۰ تيست ) والتى تشتمل, 
على تسعة آعمال کی ف د ر اه امیلی تیست ), 
تکثب عن زوجها : 


عندما پعود الى من أعماق استغساقه پېدو وکانه 
یکتشفنی کأانی عالم جديد ٠‏ يأخذنى بملريقة عشوائية 
بین ذراعیه وكأ نی صخرة الحياة الواقعية التى يمكن أن 
یصطدم بها هذا العہقشرى اضر ویلمسها یملق بها 
بعد فة عجيبة وموحشة من الصمت ) ٠‏ 


ھ۹ 


وبا مئل عاد ف i‏ 
فالرې من الأعماق » ويمد چ اه 
ee e‏ فی .سوال سنة ۱۹۱۲۳ » ا 
TE‏ لى تجميع بعض من آشعاره القديمة : 
) ا Rs‏ ظھر فی ا 
مده الآبيات التى كتبت ed ٠‏ 
يتملکه شعور اول یا د و 
قد اصبع ينظ e TT‏ 
کک ت تتملكه 'تدريجيا رغبة كتابة الشعر و کل 
٠‏ ووا الواقع الحسى عليه “ از e‏ 
الموضوع الر ٹیسی للقصيدة التى ون 8 2 
ثلاثین أو 'آر بعين سطرا › والتی بدا کتابتها تزید عن 
کک ليضيغها الى آشعاره القديمة » ولكنها نمت u‏ 
ا TT‏ نل 
1 فیها فی الار ی آو الخمس سغوات الحالية 
ee ٠‏ سط من الشع ٠‏ وعنوان هذا العممسنل 
( صفری الاقدار ) تي الى ( كلوئو ) وهی | 
تدار الثلائة انى تطلع بهمة اسع حيو صف 
أفكارها E‏ 
ظھا لتدرك آن بداخلھا « آخت تحد n‏ 
بیمکن و من البداية E E‏ 8 « 
e‏ آن بداخله شاع حسا E,‏ 
ذلك همسا كافك الفلميحات متم اله س ماز ال یعیش 


« 


i NNT. 


Gonorual O Of thu Anand | bimy (Ni 
٤ et u i Sb r 


والصعبة » والاغراءات والترددات التى تساور «كلوثو» 
ر پا تعکس عدم ثقه فالری نفسه آثناء هذه الحشية الشى 
کان فیھا یںاجع موققه » ورغبة « کلوڻو » قرب نهاية 
القصيدة آن تواچه اليح والبحر والش مس هو نفس. 
الشیء الذی پتذکره فالیرى بوضوح من سنيه الآولى فى 
ميناء «سیتى» على ساحل البحرالأبيض * هذه الذكريات 
لا شك آن لھا مقابل فی قرار الشاعں آن پھجرالطموحات 
العقلية المحدودة ل ٠‏ م “ تيست ويضسح مجالا لعالم 
الحواس ٠“‏ ويعود موضوع مماثل للظهور فى قصسيدة 
( المدقن البحرى ] حيث نجد فى نهايتها الصرخة الشهيرة 
( الريح تهب فعلينا أن نتمسك بالحياة ) حيث يجسد 
الشاع حيوية متجددة فى الشعور المنعمش بهبوب النسيم 
على القبور فى المدفن القريب من البح والذى يشكل 
خلفية القصيدة ٠‏ وهو موضوع يتماثل مع موضسون 
( صغرى الأقدار ) التى تقف بطلتهسا لتاسو اجه الريح 
المتحفزة والتى تهب من البحر : 
( ھی والریح وجھا. وجه کلما هب الھواء قويا 
تلقته على وجھها کانه نداء من البحر تھا ) 

ويمكننا' أيضبا آن نفس القصيدتين بأنهما مختلفتين 
فی موضوعيهما » ولكنهما تصلان الى نتيجة واحدة من 
اتجاهين مختلفين › من جيث أن واحدة تتشحدث عن 
استيقاظ البطلة الرمزى البطلىء على حقيقة ميات 


AA¥ 


الحياة » والتى تستسلم لها فى النهاية طلائمة > بينما 
:القصيدة الأخرى تعلل الطريقة التى بها استسلم فالرى 
لاغراء مضاد للتفكيس فى الأيدية وانتظار الموت حتی 
الحظة ثورته الأخرة ضد الجمود : 


( دع جسدى يكس قيود الضكر ٠‏ دعنى سان سق 
الهواء الوليد 


نسیم منعش یهب من البحر فیعید الى روحی 
دعنی أقذف بنفسى وسط الأمواج »> ٹم آخرج من 
وسطها كاثنا حيا مرة آخرى ) 
عاد فالری اڈن ‏ مثله مشل مالارمیه فی اواخس 
۱۸۸٠‏ - الى الواقع وآدرك آن العقل لا يستطيع آن يظل 
دون درل اسه > وکن غل آن يتين فال التو اتن 
كشىء هام ٠‏ ولكن بينما نستطيع أن نقول ببساطة ان 
مالارمیه کان ينظ الى هدفه فی بناء عالم مشالى من 
خلال شعره كوسيلة لذلك من أجل كتا بة قصائد الحضاوة 
بمارى لورنت > نجد فاليرى » صاحب العقل المتحرر ء 
لم يكن مفتونا بالواقع فى ذاته » ولکن کان مفتونا 
«بحقيقة عودته الى الواقع * ولیس تأث عالم الحواس 
المتجدد هو القوی مند ۱١۹١۱۲‏ وانما التأثر القوى هو 
الوعيه ويقظته لهذا التأثر المتجدد ٠‏ وهذا القىء الأخي 
هو ما يعطى لش فاليرى المتأخر قيمته الضريدة لش 
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کاتت شخصيتهالعقلانية تقف من بعید و تراقب شخصیته 
الحسية آثناء العمل » وكانت تزودها بقوی فی مناسبات 
معينة تدفعها الى الأمام أو تکبحها و تراچىها آو توچه 
نشاطها فى قنوات محددة ٠‏ ان كل القصائد فى الوان* 

من الفشنۂ ) والتی کتبها فالرى بین ۱۹۱۷ و ۱۹۳۲م 
و تتصل من نواح مشعد دة بهنه المشكلة المعقدة الخاصة 
بالعلاقة بين العقل والجسم وبالمساهمة التى يجب آ 
يقوم بها كل منهما فى عملية الخلق ” وبشكل ما فان 
المجلد كله هو نوع من ( فن الشعر ) پمعتی آنه رغم 
آن القصائد التى هى بالتأكيد قصائد بمعنى الكلمة › 
بل آن بعضها يعتبى من آرفع القصائد فى الأدب الضف نسى» 
الا آنها أيضا قصائد عن فن كتابة الشعر ٠“‏ 


ومع افتتانه بعقيدته الجديدة هذه والتى تعنى آن 
التواصل مع عالم الحواس ضرورى للشاعر حتى يحقق 
رسالته كفنان مبدع وآن الحافن الذى يحركه لايد من 
التحكم فيه وتوجيهه بواسطة عقل الشاعر ‏ مع هذا 
الافتثان فان فان فالیږی مثل مالارمیه لم نشج آی عمل کییں 
فى آيامه الأخيرة » وبعد آن وضع مبادئه موضع التنفيذ 
مب هنا كيف أن اتحاد العقل والعواس یمکن آن یؤدیى 
الى نتائج مشمرة ۰ ورغم آنه عاش آکش من عشرين عاما 
بعد ظهور مجلد ( آلوان من الفتنة ) ۱۹۲۲ فان فالرى 
لم ينتج شعرا بعد ذلك » والأعمال النشية الشى زاد 
انشغاله ہھا کانت تمیل اما الى آن تکون نقدا وتعلیقات 
14 
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خفيفة نسبيا آو تجسينات وتزينسات على الموضوع 
الى ئيسى ( لألوان من الفتنة ) فى اتجاه الحاجة الى اعادة 
التصالح بين الفك والقعل * وأحد آعماله الأخيرة كان 
مسر-حیتین لم تکتملا حول موضوع ( دکقور فاوست ) + 
هما مسی‌سیتان کب لها فالری اسکتسات سريمة فی 
° م“ وقں کشفتا آن آفکاره مازالت تس فی نفس 
المسارات “ فكما انتفض م “٠‏ تيست من تأملاته ليتعلق 
بزوجته وكآنه يتعلق بصخرة الحياة والوجود الحقيقى 
كذلك پعلن فوستس الذی صنمه فالږی : 


( ان مجرد النظة العاپرة » وان أبسط المشاعن › 
وان الأعمال والأنشطة العابرة جدا التى تس بحياتى 
من الخارج فقط ہے هذه الأشياء البسيطة تکتسب نفس 
القدر من النبل الذى تكتسبه استحكامات وتوجيهاتث 
آفكارى الداخلية “ تلك هى الحالة المثلى الثى أكون 
فيها » حيث يمكن تلخيص كل شىء فى كلمة واحدة هى 
« لنعيش » ( ٣‏ 

من خلال العبارات التى يحتويها عمله فاننا قد 
8 شطع مدت فال اة ي إل الرس 
الانسانية ولا الى الرمزية المتجاوزة » فهو لم يستخدم 
الواقع لينقل لنا مشاعره الذاتية ».٠ورانه‏ كذلك م ينظ 
وراء الواقع الى عالم اآقں »> اللهم الا فى تلاك البسطوو 
من ( المدفن البحرى ) والتى يستر جع فيها فترة انغماسه 


NN 


الطويلة فى التأمل ٠‏ هذا عن المضمون وأما الشكل الذى 
| تخ ذه عمله فانه پعتیی الى حد بعید امتسدادا لبودلیر 
و سالار ميه * فمثله مثل المزيين الأوائل * نجد فالیری 
یهدف الى آن پوحی بدلا من أن يصف » وهو مثلهم پجعل 
معاتی صسو زه ضسمنية و ليست صريحة ٠‏ ومن الآمثلة 
البارزة على ذلك الأصورة الافتتاحية فى (المدفن البحرى) 
ز هی صورة سقف حط عليه الحمام ریمکن ان مجه 
من بين آشجار الصنوبر ومقابر المدفن فى (سيتى) : 

( هذا السطع الهادىء الذى بحط عايه الحمام 

من بين أشجار الصنوير التى تتمايل ومن بين القبور) 

رغم أن الأصفة ) هادیء ( والفعسل ) پث ا پل ( 

يوحيان بالمعنى فاننا فى السط الآتى فقط ندرك أن 
هنا السطح هو فى الحقيتة امتداد البح الواسع و هسو 
و مض بیس وق أخاذ فی ضوع الشمس عتد الظهيرة و هي 
فی سمتھا ' 

عند الظهر تماما وتكون جزء من وه الشسمس 

آيها البحر 
يها البحر آنت كل يوم تعود لتبدآ من جديد ) . 
وله اس فو الس اك انا د 

القصيدة الطويلة نسبیا واالمكونة من أربعة وعشی ين 
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بيتا حتى نجد صورة الحمام تتكشف عندما نعرف أن 

هذه فى الحقيقة هى آشرعة قوارب تهبط نحو الماء فى 

لمسات وحركات سريعة شبيهة بهبوط الطيور على سطح: 
« هلا السطح الهادىء الذى غزته الأشرعة » 


فی السوتاتا المسماة « النحلة » نجد مثالا آخر 
ملحوظا بنفس الدرجة » فالمفهوم السطحى أهذه القصسيدة 
أنها قصيدة عن امرآة تبغى أن تلدغها نحلة » ورغم آن 
کش الشراء بلادة حسية ستو ل الايحاء الجنسى هخه 
المسورة »ء لكن يجب علينا آن نتظر الى أبعد من ذلك 
لنجد بعدا ثالثا للمعنى يتصل بعملية الخلق وآهمية 
آن يتجه الشاع الى عالم الحواس ٠‏ وهناك اشارة فقط 
فى الأسط الثلاثة الأخيرة للحواس التى استيقظت بفعل 
اللدغة الدهبية الرقيقة والتى بدو نها يموت او 
فالږی ) انه قد یکون فود هو عى اعاس ودا 
ا نحده يفول : 
( کونی أذن مستنيرة يا حواسی ما دام الؤمر كذلك 
بهذه اللدعة الذهبية المتحفزة 
رالتی بدونها موت الحب او ینام ) 
وتشريبا أن كل القصاش فی ( آلوان من العتنة ) 
هی فى الواقع استعارات مستمرة من هذا النوع » ففى 
(الممداف) على سبل الثال رجل يجدف باصرار لوصول 
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الى آعالی النھں ء آو هی۔ شبجرة تنمو سرا وفی صمت فی 
قصیدة (نخیل) وهی ثمرة تنضج على مهل فی (الرمان) ۰ 
وليس فى هذه القصائد نفسها آو ربما فيها القليل من 
الاشارات الى أن ما قصد بها فى الواقع هو القرةالخلاقة 
للعقل الواعى والعقل اللاواعى واسهام کل منهما فی 


لیس فالیږری رمزیا بکونه پترك رموزه غي مشروحة 
فقط بل هو آیضا ینتمی الى الرمزیین پکونه واحدا من 
أعذب الشعراء موسيقية ٠‏ واتعريفه للشص بأنه ( هذه 
التغمات التى تمتد بين المسوت والاحساس ) هذا 
التصريف قد ذكره فى فصل مبك من حياته » وهذا 
ما پجعل قصائد فالیری تکاد تستحیل ترجمٹھا حیثٹ انها 
مركبة من جملل موسيقية بقدر ما هى جمل من كلمات 
( اٹی هنا آستنشق مستقبلى الذى يتبخر ) هذا ما يقوله 
فی ( المدفن اليحرى ) وهو واحد من آشهر الأمثلة على 
هذه الجمل والأسط المميزة لغالرى حيث نجد الوت 
كش آهمية من الحاسة انه كذلك » وبالمشل نجد آن 
ا لاستخدام الجرىء للطباق والجناس هو شىء على نشس 
الدرجة من الأهمية » بل ربما آكش آهمية من المعثى '. 
مثلما فى هذه الأبيات الافتتاحية من قصيدة (النحلة) : 


. ( يا لها من نهاية ويا له من موت 
هذا الى هوى برؤسك أيتها النحلة البيضاء 
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لهد انتصرت ايها السلام القوي القادر كدمعة 

حيت هذا النوم الهادىء كأمواج تمتد خطرة 

نامر لاختراق عمق عدو کېړ 

نائمة » كومة ذهبية من أطياف مهاجرة ) 

ومع ذلك فهذه ليست أكش من حيل شعرية تقليدية 

دفعت الى آبعد الحدود بالحاسة الفنية الواعية التى 
يمتلکها فالیږرى ٠‏ وهو يفعصل ذلك فى مجالى الشكل 
والمضمون وقد سیقه مالارمیه على نفس الطريق “ آما 
فیما یتعلق بالنظم فان فالیږړی فى الواقع شاع تقليدى 
فی وشوه تھی آقل تن بدن جه الكت قيرة النطاع 
القاسية عن آى من سابقيه » فليس هناك فى أعماله 
شیء یمکن آن يقارن بالأصالة المدهشة لالارميه في 
قصيدة مثل ( ضربة حظ ) آو رامبو فی ( اشراقات) ۰ 
وهكذا يتصالع فاليږى مع الوسائل التقليدية للتعبي 
الشعری كما تصالح مع الواقع * ومن هنا يمكن القول 
ان فاليى كان نهاية الرمزية رغم الطبيعة الايحائية 
الأكش من الوصفية لشعوه وبالرغم من موسيقيته غير 
العادية + 
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آثار امتداد الرمزية 
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القصل السايع ا 


أثار امتداد الرمزية 


ان الرمزية سعنتی بسعنى المصطلح الذى فهمنا فهمناه من هسه 
الدراسة ينحصر فى عدد قليل من الشرام الف نسيين 
البارزین فی الفترة من ۱۸٥۰‏ تقریبا الى حوالی ٠١۳۰‏ 
والذين كان لهم جميعا عدد من الأهداف المشتركة > 
ولكن عناصر معينة على وجه الخصوص من الرمزية 
مع استپعاد عناص آخری ہہ قد تناقلھا عدد آخر من 
الشعراء وان كانوا اقل من الأوائل » كما قد تناقلها 
کتاب فی فروع آدبية آخری وفی بلدان آخری حتی آن 
الى من ية أصبح لها تاشر ثرآات ممتشدة بش کل آو پآخر ‘ 
وذلك بالرغم من آن الكتاب المعنيين ريما كان من 
الأفضل أن 2 عنهم انهم تآثروا بالرمزية آكش من 
کو نهم أصبحوا رمزيين حقيقيين طبقا للمفهوم الذى 
شر نا اليه فى هذه الصفحات السابقة ٠‏ 


ان التجديدات‌التكنيكية فيما يتعلق بالرمزية - على 
سبیل المثال ‏ كان لها سحر خاص لدى مؤلفين مشل 
) جوستشاف کاهن ( الداعية الكبي لاستخدام الشس 
المرسل لإ الشعر الحر ) فى السنوات الآخيرة من القرن 
الشاسع عشر فى ضنسا ( ورينيه جهيل ) مرّسس مدرسة 
الآليين Instrumentists‏ الذين دفعوا الى اقصى مدى 
للأفكار الرمزية الخاصة بالموسيقية وبأهمية صوت 
الكلمات مجردا ( جرس الكلمات ) “ وهناك آخرون 
جذبهم الجانب المضاد للواقع ( غير الواقعى ] للىمزية 
كش من غيره » ومن امثلتهم « جولن لافورج » الذى فى 
السنوات الست الأخيرة قبل موته المبك فى ۱۸۸۷ وهو 
مازال فى السابعة والعشرين من عمه كان ينظ للحياة 
الالشانية نظرة ساخرة ولا يخفى يأسه من قدرة الائسان 
على احداث آى تغيين ٠‏ وآخرون أيضا تأثروا بالظبيمة 
البائسة وال يضة لقصسائد پود لیر الأخيرة فی دیو ات 
أزهار الشر » فتحول هؤلاء عن الواقع وانغمسسوا قى 
عالم من الكوابيس المخيفة »> وهذا مانحدث مع 
« ايزيدور دوكاس » والمعروف آكش ياسمه المستعار 
( لاتریمونت ) والذی نشر فی وقت مبکی بین ۱۸١۹۸‏ 
و ۱۸۲۹ قصید ته (آغانی مالدیرور) وهی قصيدة لشرية 
طويلة لم يكملها » ونجد فيها عدم واقعية المضمون 
تضاهيها اصالة الشكل ˆ 


ولکن معظم الكشاب وآهمهم أولثك الذين ابتسشدو! 
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عن الواقع ونهجوا نهجا متضاتلا وآخذوا پچدون فی خلق 
عالمهم المثالى “ ويبدو المسرح على وجه الخصوص همو 
الى تمشل فيه هذا الجانب المثالى من الرمزية “ ونجد 
مالارميه نفسه فى مرحلة مبكرة من عمله حوالى سنة 
٥۵‏ قد قام بمحاولتين فى مجال الشعن الدرامى غي 
المألوف تحت اسماء ( بعد ظه يوم فى حياة اله الحقول ) 
و ( هيروديا ) وكلا العملين منقصلان تماما عن اللواقع 
تعلقاد جر ا كرا من الفيو غي و اللو كدلت كان 
المغلف بالأسرار المتمثل فى أساطي القرون الوسطى ٠‏ 


کان لتاٹیں فاجنى الرهيب فى فرنسا فى الربع 
الخ من القرن التاسع عشر وخصوصا عند تآسیس 
المجلة الغاجنرية فى ۱۸۸١‏ متوافقة مع تلك الخاصة 
يمالارمیه س هذا التآث الذى فعل الكثر فى تشسجيع 
الدراميين على مجر الواقعية فی المسرح وأآن پخلقوا فی 
مسرحياتهم توعا من الأرار باستغدام لغة شعرية وجو 
یں واقعی * وهتاك ملاثة من هوؤلاء الدراميين آولهم 
( فیلارذ دی لیزیل آدم ) صاحب مسرحیات « الین » س 
« مور چان » « آکسیل » والتی توحی آسما ئها پالتاً ثں 
الفاجنرى ٠‏ وثانيهم هو « موريس ماتيرلينك » 
پمسر حي ا ته ) الأمسرة مالين العمیان ‏ بلياس 
ومیلیساند ) والتی کہا قال آحد النقاد « تصور اساسا 
شخصبيات سلبية تتعرض لضغوط قاهة من قوى خفية 


٠١١ - الرمزية‎ 


غأامضة » وتالث هوؤلاء فو « بول لودل » الذى كشب 
معظم مسرحياته فى الستوات الاولى من القن العشرين 
رشم أن مسرحياته اللخمية مشل 5 نصيب الظهيرة « 
و « الحذاء الساتان » » والثى ثختص بالشعاليم المسيحية 
الكيرن العلت بالعليتة بء لم ن ى مق ده 
المسرحيات نول المسرح وقبل عیام ۰ 


والجانت الفاق فن الرمرية نكن تبه فى الرواية 
كما فى المسرح ٠‏ فتجد آن ( فیلارز دی لیزیل آدم ) مشلا 
قى ١‏ حواء المستقبل » كان يتطلع الى فردوس جديد 
مثلما فعل فى مسرحية « آكسيل » التى ذكرت سالفا 
ونجد أن بطل القصة التى كتبها «ج “ ك “ هايسمانز» 
املسماة « طسيق خاطیء « والتى شرت فی AA‏ 
یعیش فی عالم مصطنغ غريب من المجوهرات والعطور 
على غار المالم الذى كان يحلم به بودلییں ۰ ولکن 
اها را ال ا وا ب فاي الود وا 
تطلعه الى عالم آخ يثشخذ خطا موازيا للك الذى 
| تخذه ( کلودیل ) فی أعمال مثل « الكاتدرائثية » وهى 
دعوة حارة من « كاثدرائية تشارترز » وصادرة عن 
فرحة بحياة وهبٹث أخد مة المسيحية “۰ 


وآعظم الروائيين والذى يمكن أن تشع لى په 
ا ن ال مز ية بأ ثنقی صورها ( رغم أن فهرم الىواية 
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دا الروائی هو J]‏ مارسیل پر وست » الذی پين عامی 

A۲ 9 1۳‏ کتب روايته الطويلة الشی تعد اسان 
وجا اتيا تحت ام٠‏ لبخت عن زم منقرم» وال 

كما يتضح من عنوانها تهذف نحو اختراق ما وراء 
الواقع بسا عن غالم ال و رومت اکر س ای 
روائی آخر » پیحقق هذا التآ ثي المجسم والذی تسد تنا 
یلیه فی القصل الأول من هله الدراسة ¢ وألحتيشة 
الواقعة بالنسبة له تنبع من الخلط بين الماضى والحاضر؛ 
ما راپنا تماما کیف آن شعره من شعن « جين دوقال ». 
أيقظت فى بودليير ذكريات رحلته الى المناطق‌الاستوائية» 
وکما حدث أن وچدتا إن هنا الخلط بین ذكرى ماضيه 
وحقيقة حأضرة خلق له ( الواحة التى أهغو اليما ) 

هكذا نجد بروست يعاود تذوق « تلك الكمكة الصغيرة » 
الُسماة ةل( مادیلین ) والتی تذوقها فی طض ولته وکل 
ذکر‌یات آپامه الأول فی ( ایلیږز ) الم ية الشجارية 
الصغيرة المجاورة لمدينة « تشار ترز » والتی ) پسمیها فی 
تمده( کومپری ) هذه الذکر‌یات تعود طافية اليه بعد 
أن تنقت وتلألأت بفعل الزمن › آو كآنه يشفز فوق 
أحجار غير ممهدة شبيهة بتلك التى كان يقفن فوقها 
فی فیني فينيسيا من قبل ذلك بسنوات عديدة » تلك الأيام 
اا والتی حتی لم پعرها اهتماما فجأة تعود للحياة 
مامه + 


كما يقول مالارميه ( ان زهرة واحدة من تلك 
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الآزهار التى ذهبت الى عالم النسيان - لو آنها ظهرت 
فجاة امام عينى لأعادت لذاكرتى كل صخبة الورد ) 
هكذا بروست »> من وراء يانوراما المجتمع اليساريسى 
الواسع الذى يعر ضه قی قصسته «الیحثٹ عن زمن مفقود»» 
نجدہ یفوص الی عالم جدید ساح زاخں بآناس پعیشون 
فى الزمان وليس فى الكان كما تصقها كلماته الاخية 
غى الرواية ٠‏ 


والرغبة فى الهروب من الواقع كانت قد اتخذت 
.شکلا آخی فی السنوات التی کان بروست فيها منشغلا 
بتآلیف روایته « البحٿث عن زمن مفقود » ۰ لقد کان 
هناك مدد من الکتاب يقودهم « آندریه پسیتون » یرون 
فى الرمزية صراعا بين العبقرية المندفعة التى تمثلت 
فی آرتور رامبو »› الذی يقول بآن الشاعں یجب عليه 
أن یدع أفکاره تتشدفق دون ضاہط »> وبين عيش ية 
.مالارمیه المتآنية وتلمیذه فالری »ء اللذان أعطيا آهمية 
-حيوية لقوة سيطرة العقل على الالهام * وكان (بريتون) 
وآتباعه يفضلون أسلوب رامبو الذى كان هو تفس 
-طر يق «ليشس مونت»» وهذان الاثنان كانا طليعة الحركة 
السريالية » التى اصبحت مدد ٠١۲١‏ هى الطسيق 
الجديد لأولئك الذين يرغبون فى تجاوز اللواقع الى 
ما وراء الواقع * ولكن السريالية تختلف اختلاقا 
واشھ من ال موی ۲ لیس فط ایا ر کن ن الو 
آكشر من الهدف ولیس بتآكيدها على استخدام وسائل 
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غير عقلانية أكش من التاأكيد على طبيعة عالم ما وراء 
الواقع - ليس لهذا فقط بل لآن السريالية التصقته 
بالرسم بدلا عن الموسيقى التى هى ذات ارتباط وثيق 
بالأدب » حيث ان الرسم يقدم نفسه بوضوح وباستعداد 
تام كمجال لتطبيق‌المبادىء التى تقوم عليها السريالية ٠‏ 

بينما كانت الرمزية كما نرى تتسدل وتتشكل 
وتتنقل داخل: حدود موطنها الأصلى فرنسا فانها كانت 
آیضا تحدث آثر ها خارے فر تسا ٠‏ فمن بين الكشاب 
الانجلين .> آو بأكش دقة من الذين يكتبون بالانجليزيةء 
قد اسشثار؛ الجانب المثالى من الرمزية بشكل خاص 
( وا ٭ ب * پیشسی ) الذى كان منذ العشر ينات سن عمس 
شغوفا. بالأسزار وبخالم الأساطين الايرلندية » وبالرغم 
من أن معرفته بالضنسية كانت ضئيلة الا آنه يدين 
بالولاء الى عمسل « فیلارز دی لیزل آدم » المسمى 
( آکسیلی ) ولابد آنه تعرف الی رمزیین ف نسیین آخرین, 
من خلال صدیقه آرش سيمونن الذى فى كتابه « الحركة 
الرمزية فی الأدب » الذی نشر فی ۱۸۹٩‏ »› پذک ييشس. 
باعشباره الوریٹالآکیں لل مزيين‌الش نسيين “ من‌المؤكد 
آن الصور الخيالية عند یتس ۔ سواء كانت تنتمى الى 
عاله التابع. من ضبابية السلخيكية أو إلى النظام القلسفى 
الممقد الذى أقامه لنضده نتيجة شغقه بالأسرار ‏ هده 
المصسور .هى من ابكار بيتس الخاص »> ولنكن عمله 
« الاقلاع الى بيز نطة » مثلا يمكن القول بأنه پنتمی ال 
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تفس النوع من الشعر الذى تنتمى اليه قصيدة بودليس 
( الرحلة ) وقصيدة رامبو ( القارب النشوان ) وقصيدة 
مالارميه ( ضربة حظ ) وکل هذه الأعمال » من خلال 
ڀبحٿ عنه کل شاع حثی عندما يكون الأصل والمعنى 
لل موز المستخدمة غير مفهوم فهما كاملا ٠‏ 


ومن ناجية أخرى فان مجموعة التصويريين من 
.الشعرام الانجلين والأس يكيين بقيادة (ت ۰ ی : هیولم) 
و ) اذراپاوند ) « الذين آطلقا اللقب فی ۱۹۱۳ ¢( 
هه الجماعة کان پحشذ بھا (تجاه بودلیسں ولافورج چسلی 
وجه الخصوص فى التركيز على العناصر الكش كابة من 
الواقعم وليست الصسور التى ينشؤها مولام إلتصو يرين 
هى من قبيل الرموز بالمعنى إلذى شرحنا به هذ| التعبي 
فى القصل الآول من هذه الدراسة » ولكنها مجحسد 
استعارات وتشییهات كانوا يتعمدون جمعلها أصيلة 
ومترة بحبٹ ټصدم الشارىء ولكنه جلى الرغم ۾ بن آي 
ریما پا ىنى ألسابق قد قد يقال مته شالبا 
ضد الرمؤية » من حيث انهم مهتمون چدا بالمصسور 
کک الملموسة وآهملوا أية e‏ مجردة إو عاطقة 
من وراڻها › »> رغم هذا فان واجدا منهم لا ينطيق عليه 
القشول وهو ٿث * س E‏ هذه الحماعة 
فی 141۵ ولکنه خف يسشخدم صورا مشل ) الضباب 
آلأصض الذى يجك ظهرہ عسل ز چاج النافذة { 
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و ( الأطراف المحروقة للأيام المدخنة ) وهى صور 
ليست من أجل جعل أوصافه أكثر قوة ولكنها للكشفت 
عن ولخلق جالة مزاجية على طريقة بودليس “ ريما 
استطعنا آن نقول عن الوت ما قاله عن بودليس من آن 
« أهميته تكمن ليس فقط فى رسم صورة للحياة المتدنية 
فی عاصمة كبيرة » ولكن فی استطاعته رفع هذهالصورة 
الى أکہ مستوى من الحدة بتقديمها كما هى ولكنه 
یجملھا تمثل شیئًا آکش کشرا من نفسها» ۰ ومتلى بودلیر 
اا د وله سل پو کی اغریان اها > وای 
فقشط رمزی انساتی یشار العاطفة الى وراء المسورة 
ولکنه آیضیا رمزی متجاوز ذو منجی تشاؤمی یری 
الحياة فى أغلبها كأرض خراب تتصل بالجحيم اكش مبا 
تتصل بالسماء ٠‏ ولكن الجافب الايجابى من الرمزية 
المتجاوزة ‏ وهو الاعتقاد المتغائل بامكانية خلق عالم 
مثالى من خلال الشس كوسيط ‏ هذا الجائب لم يلق 
اهتماما من اليوت » وربما كان لهذا السسب يرجح 
ما قاله هو بنفسه مرة ای « فرانسیس سکارف » ( انظ 
مقال سکارف فی کشاب » جراهام مار تن » تحتٽ عنوان 
« اليوت فى المتظار » ) - قال الوت « انه لم يكن مهتما 
على وجه الخصوص برامبو ولم یہد آی تقدیں لا آنجزہ 
مالار ميه ولکنه وجد نفسه اكش تقار با فی الروح من 
پود لیر فى المرحلة التى تحول فیها بودليس من المشالى 
الى الكثيب کا ا زدلي ف سواط ا وة 
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من حياته بعد الطبعة الثانية من ديوانه آزهار الشر فى 
۱م د فی هذه الششسة بدا بودلپر وهو يتحول اكش 
فأكش نحو الحل الدينى من الحل الشعرى لجزعه من 
العالم المحيط به - هكذا اليوت بعد اعتناقه للكاثوليكية 
الانجليكية فی ۱۹۲۷ هو آيضا فى هذه الفترة بدا آنه 
وجد فى المسيحية الرد على تشارمه “ 


ولسكن اذا كان الوت قد تبع مشسال پودلییں فی 
الشركين على الجاتب المرين من الحياة كمعادل موضوعى 
لتشاؤمه » فقد كان مثالا احتذاه شاع أقل أهمية بتي 
عن اليوت هو « جولن لافورج » ( الذى بولغ فى تقديسه 
من الوت وجماعته التصویر‌یین ) مما آدی په الى آن 
يعي عن أسلوب الوجهة نظ من الحياة فى شكل يخثلف 
تماما عن اسلوب بودلييں البلاغى وآوزانه الشسية 
السكددرية > ولان تشارم لافورج لم يكن فقط مشوبا 
بنغمة ساخرة کما ذکی نا سابقا (مما چعله یروق لاليوت) 
ولكنه أيضا اتبع تكنيك جوستاف كاهن فى الشعن الح 
الذى جعله وسيلة مناسبة للتغييرات المفاجثة فى 
التغمة » وقد تقل البوت هذا الأسلوت أل الأنجليزية 
بثا ٿر قوی ” 


والأدب الألانى أيضا مثله مثل الأدب الانجلیزى 
تأآئى بالرمزية الفرنسية › والشاعران البارزان فى 
التصف الأول من القرن العشرين « رينيس ماريا ريلك 
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واستيفان جورج » هما اللذان يمكن ملاحظة هذا التأثر 
فیھما بوضوح ۰ ولشد اعترف ریلك بانھ مدین لہوں 
فالرى الذى تر جم له قصیدته « المدفن البحری » والذی 
ترك بتأثيره علامة واضحة خاصة على أخ وآرق أعمال 
ريلك الذی نشر فی ۱۹۲۳ ر« ما تی دیو نو » وا سو تاتا 
الى آورفیوس » ولکن بشکل عام پعد ريلك رمزیا قلبا 
وقالہا بقضل بحثه الدائب عن حقيقة أعظم تحت سطح 
الشىء الذدى يخبره فى الواقع وأيضا بفضل استخدامه 
فی مس | تیه اشع الجر الذى » پنا سب تماما شعي عن 
التحر كات العميقة والعقدة لنفس تتحاور مع ذاتها » 
کما یقول س ٣‏ م۰ بورا ۰ واستیفان جورج ایضا کرس 
تقسەللسعی وراء حياة روحية واكان متأ ثرا ثا شس۱ عميقا 
بمالارميه الذى قابله فى الفترة التی قضاها فی باریس 
فى العقد الأخس من القرن التاسع عش ٠‏ ولكن من 
الغريب آن حياة استیضان جورج تجری على نحو مماثل 
تماما لحياة فيرلان آكش من مالارميه من حيث الشعون 
بن شبجا شبیه بشبح رامبو یتلبسه - وهو ( مکسمین ) 
الذی يؤلهه ویجعله مشلاآعلیۍ باعشباره رما لمعصر بطولی ۰ 
وهو يعلن عن مقدمه بشع ظاه الروحانية مثل عمله 
» الخاتم السابع » الذی نشر فی ۱۹۰۷ پعد موت بطله 
المبكى بحوالى بّلاث سنوات ٠‏ 


ا ا اھ ا 
عددا من الكتاب فى السنوات العشر الأخرة من الشرن 
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التاسع عشر وبداية القرن العشرين ‏ قد تبنى هؤلام 
as‏ 
الرمزية الانسانية مشال ( بر یسوف ) الذی کتب فی 
سنة ۱۸۹4 قول « الشعر الرمسزى يحاول أن یں فی 
القارىء حالة مراجية خاصة وذلك عن طريق مو سیقیه 
شعره » ۰ بینما کتاب آخرون کانوا رمریین متجاوزین 
مثل ( فولونسكى ) الذى كتب فى سنة ۱۹٠۰٠١‏ يقشول 
« الىمزية هى المزج بين العالم الحسى الظاهرى وعالم 
الأسرار المقدسة في شکل فنی «( وهناك ( بیللی ) الذى 
کتب فی ۱۹١‏ « ارمز هو غسلاف تغلف به فكسة 
أفلاطو نية» (ا نظي کشاب جی وست الںمزية الروسية) ˆ 


ولو ننا استرسلنا بتضاصيل أكش فى مناقشة 
اپټداد الرمزية إلفرنسية لخرجنا عن مجال هذهالدراسة 
الإقصيرة والطاقة المحدودة لمؤلفها يكفى أن نقول انه 
لو كان الشع الفر نى فى النصف الأخي من القن 
القابسع عشر لم يقد الطس يق نچو استخدام رموز 
خارجية للكشف عن عواطف وآفكار غامضة » وانه إو لم 
يستطع آن يحدث آثرا أكثر مما أحدثشه الرومانسية 
قبل ذلك بنصف شرن » فى زعرعة أركان العقاليد 
القديمة فيما يخص الأشكال الأد بية » فان الشعراء بعد 
ذلك وكتشاب المسرح والروائیین فی بلدإن آخري ربما 
أعوز تهم الشجاءعة والثقة لشق طرقهم الجديدة ٠‏ 


YA 


وربما كان الواقع آن آثار الرمزية لم تتوقف عن إن 
یتردد صداها » وان العالم الذی يېدو واقعه غریہا وهو 
سع ذلك غر واقعی فی آعمال أدبية كشرة تکتب هذه 
الأيام » والطريقة التى تحاول هذه الأعمال بها أن تخلق 
حالة عاطفية آكش مما تطلع برسالة فكرية › والأشكال 
غي الشقليدية التى غالبا ما تتخذها هذه الأعمال ‏ هذه 
کا ا ع ا ا 
للشع الرمزى الذى كثب فى فرنسا في نهاية القرن 
القاسع شر ˆ 
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هذا الكتاب يدور حول الرمزية والرمزيين مشذ إرهاصات 
الرمزية الأول وميلاد مدرستها ل قرنسا القرن التاسع عشر 
وحتى التشار تآتيرها من الشعر إلى القصة والمسرح والفن 
التشكيلى . 

و مقعرض الكتاب لفرسان هذه المحدرسة الأوائل ( يسودلیر 
وفيرلان ومالارميه ورامبوا وفالیری ) ويتتبع شاثيراتهم 
وانتشار الردزية بحدهم . 

ويتناول الكتاب فى فصله الأول نخلرية الرمزية واضسواعها 
( الرمزيسة الانسانيسة والرسزية المتجاوزة ) وينتهى الكتاب 
بفصل عن امتداد الرمزية إلى مجالات الأدب والفن الأخرى ف 
سلاں مشحددة . 

ولقد قدم المترجم للكتاب بدراسة اوضح فيها مفهوم الرمز 
والرمزية والدور الذى لعبته وتلعبه فى الفن مما بثرى جوانبه 
بعيدا عن الواقع النقلى ‏ أو التفسير الضيق . 


۰ قفسرش مطابع الهيئة المصرية العامة للعتاب 


